﻿ ■ GINA SOLOMON METODICA PREDĂRII PIANULUI EDITURA MUZICALĂ A UNIUNII COMPOZITORILOR DIN REPUBLICA SOCIALISTĂ ROMÂNIA Digitized by VjOOQie Coperta de ILEANA CEAUȘI T PREFAȚA ,,Musica ais et scientia” Johannes de Grocheo (Secolul al XIILlea) Lucrarea de față reprezintă, cu unele modificări și completuri, prelegerile despre metodica predării, pianului pe care autorul le-a ținut în sesiunile 1960 și 1963 la Institutul pentru Perfecționarea Cadrelor Didactice (I P C D ), în fața profesorilor de pian de la școlile de muzică din țară, candidați la examenele pentru obținerea gradului de „profesor definitiv" Ca atare, această lucrare nu este o „metodă" de pian ci, în conformitate cu scopul și conținutul general al cursurilor I P C D care ti stau la origine, ea vrea să fie un ajutor pentru profesorii de pian în munca lor de predare la școlile generale și liceele de muzică Ea ar putea interesa și pe elevii din ultimii ani ai acestor licee, precum și pe studenții conservatoarelor care intenționează să se dedice pedagogiei pianului In elaborarea materialului expus în această lucrare am urmat două linii: linia istorică și linia logică In primul sens am considerat metodica predării pianului și în general învățarea acestui instrument ca un> proces, care se cere expus în desfășurarea lui istorică In cel de-al doilea sens, încredințați că muzica este artă și știință totodată, am înțeles să nu dăm doar o colecție de rețete tehnice și pedagogice, mai mult sau mai puțin empirice, ci la fiecare problemă să arătăm, baza ei științifică și motivul pentru care ea se rezolvă îrdr-un anumit fel Lucrarea este divizată în zece capitole, dintre care primele patru tratează unele probleme cu caracter general al pianisticii și pedagogiei pianului, care nu sînt discutate decît foarte puțin sau chiar de loc în literatura noastră de specialitate, Astfel, în capitolul I am dat o descriere mai largă a construcției și mai cu seamă a funcționării pianului despre care, așa cum am constatat, elevii școlilor de muzică nu primesc în general decît foarte puține cunoștințe Or, după părerea noastră, nu este de conceput o activitate profesională, oricare ar fi ea, fără cunoașterea suficientă a uneltelor de lucru proprii acestei activități Digitized by VnOOQie In capitolul al ll-lea am expus dezvoltarea, metodelor și a metodicii pianului în cadrul evoluției muzicii în genere și a condițiilor istorico-sociale care au influențat această evoluție în prezent, și cu drept cttvîni, nu se poate concepe nici o ramură de învățămînl care să nu ia în considerație dezvoltarea în timp a obiectului respectiv In capitolul al III-lea am încercat o examinare a însușirilor și a pregătirii necesare profesorului de specialitate pentru ca el să poată răspunde cit mai bine sarcinilor ce îi revin, apoi ne-am îndreptat privirea spre condițiile pe care trebuie să le îndeplinească elevul pentru ca să poată urma cu folos învățămîntut pianului în capitolul al IVdea, premergător tehnicii propriu-zise a pianului, tratată în capitolul următor, s-au expus bazele psiho-anatomo-fiziologice și fizice ale mișcărilor și forțelor care intervin în cîntatul la pian în general această problemă, de mare importanță pentru buna execuție, cît și pentru menținerea condiției fizice a executantului, este foarte puțin tratată în literatura și încă mai puțin în învățămîntut pianului De aceea am considerat că o expunere a acestor aspecte care stau la baza tehnicii pianului ar fi utilă și binevenită In capitolul al V-lea, Lecția de pian, au fost examinate, cu deosebire din punctul de vedere al predării, diferitele procedee tehnice In continuare, în capitolele VI—IX, au fost tratate problemele legate de studii și piese care formează repertoriul, după care au urmat indicații asupra interpretării materialului lucrat în școlile generale și liceele de muzică (compozitori și piese) și în sfîrșit pedalizarea, de asemenea prea puțin tratată în învățămînt Toate aceste din urmă probleme fac și ele parte de fapt din lecția de plan, totuși, pentru conținutul lor de ordin mai puțin tehnic și mai mult estetico-muzical, s-a considerat mai indicat ca ele să fie tratate în capitole speciale Ultimul capitol, al X-Iea, conține îndrumări pentru studiul individual al elevilor, care este, de o importanță deosebită în învățămîntul instrumental Ca o completare la acest, din urmă capitol, într-o Anexă au fost propuse unele exerciții speciale de gimnastică folositoare, elevilor pentru dezvoltarea abilității și rezistenței lor la pian în încheiere am dat o bibliografie recomandată celor interesați să aprofundeze problemele privitoare, la arta pianului și la metodica predării ei ' București, /065 AUTORUL імЯі CAPITOLUL I PIANUL ȘI DEZVOLTAREA LUI Dintre tofi instrumentiștii, pianistul își cunoaște cel mai puțin instrumentul Aceasta se datorește într-o anumită măsură faptului că mecanismul pianului este mai complicat — cu excepția aceluia al orgii — și în parte mai ascuns vederii decît al tuturor celorlalte instrumente muzicale Totodată — spre deosebire de vioară, violoncel și multe alte instrumente — pianul oferă executantului toată scara sunetelor, cu înălțimile lor juste, la simpla apăsare a clapelor corespunzătoare De aceea, știința multor pianiști despre instrumentul lor se rezumă la claviatură ; cît despre rest, domină părerea că acesta ar privi numai pe acorduri și pe reparatorii de piane Nu sîntem singurii sau primii care afirmăm aceasta Astfel, într-o renumită enciclopedie a muzicii se spune: „ cea mai mare parte a pianiștilor din vremea noastră ignorează mecanismul intim al instrumentului lor și rămîn incapabili, de altfel și nepăsători, în a sugera fie și cele mai neînsemnate îmbunătățiri în factura acestui instrument " 1 Părerea că pianul, prin însăși construcția sa, emite sunetele în forma finită necesară execuției este numai în parte îndreptățită In primul rînd pentru că tușeul, adică modul de atacare a clapelor are, după cum se știe, o'influentă însemnată asupra calității sunetului In al doilea rînd deoarece, în afară de înălțimea diferită a sunetelor, trebuie obținută la pian și o extrem de variată intensitate a lor In al treilea rînd, o importantă parte a pianului o constituie pedalele, a căror acționare justă are un rol foarte însemnat în bogăția sonoră, în culoarea sunetului 1 Encyclopedie de la Musique et Dictionnaire du Conservaioire, redaetion A La-vignac, Editiona Delagrave, Paris, 1927, pag 2036 5 Digitized by Google Toate acestea nu se obțin insă nemijlocit de la pian, ci trebuie realizate de executant prin măiestria cu care îl acționează Pentru aceasta, el trebuie să cunoască — la tel ca șî în cazul oricărei alte unelte sau instrument — construcția interioară a pianului, funcțiile elementelor sale — în speță funcțiile mecanice și acustice ale clapelor, percutoarelor, coardelor, pedalelor și ale celorlalte părți ale instrumentului Față de cele arătate apare indicat ca, în învățământul pianului, elevii să fie instruiți într-o măsură potrivită și asupra construcției acestui amplu instrument muzical Instruirea trebuie să cuprindă și aspectul istoric (evoluția pianului), deoarece dezvoltarea instrumentului a determinat și o evoluție corespunzătoare în creația muzicii pentru pian, în arta interpretării, precum și în metodica predării acestui instrument Pianul este un instrument cu coarde, acționate prin mijlocirea unei claviaturi Dacă ne oprim la această caracteristică fundamentală, atunci ca premergători direcți ai pianului ar putea fi numiți, în mod egal, clavicordul și clavecinul Dacă adăugăm însă și criteriul percuției, adică faptul că la pian efectul sonor se realizează prin lovirea coardelor, atunci numai clavicordul mai poate fi considerat ca predecesor direct al pianului, nu și clavecinul, la care sunetele se obțin prin ciupirea coardelor Clavecinul este totuși mai strîns legat de istoria pianului prin aceea că, de la creația și execuția la clavecin s-a trecut la creația șl interpretarea la pian Intr-adevăr, toată muzica interpretată astăzi la pian ca muzică preclasică, și chiar О' parte din muzica clasică, a fost la origine scrisă pentru clavecin Mai mult decît atît, în prezent se constată o vădită tendință de revenire la o mai largă folosire a instrumentelor vechi amintite, îndeosebi a clavecinului In Anglia și Germania, ca de altfel și în alte țări, s-a reluat producția lor de către unele fabrici de piane, iar compozitori contemporani de seamă ca : De Falia, Florent Schmitt, Boguslav Martinii și alții au scris piese anume pentru clavecin Este deci de așteptat ca unii dintre elevii școlilor de muzică sau studenții conservatoarelor să fie în viitorul apropiat atrași și de interpretarea la acest instrument Pentru motivele arătate, înainte de a ne ocupa de pian, vom aminti, în cîteva cuvinte, și despre premergătorii imediați ai acestuia — clavicordul și clavecinul Clavicordul, a cărei existență se semnalează pe la finele secolului al XIII-lea, era răspîndit cu deosebire în secolele al XVI-lea și al XVII-lea, pînă la începutul secolului al XVIII-lea, cînd a fost înlocuit peste tot de către clavecin în forma din ultima perioadă a folosirii sale, clavicordul era constituit dintr-un sistem de coarde metalice subțiri, întinse orizontal într-un cadru dreptunghiular de lemn, deasupra unei fi plăci de rezonantă de asemenea de lemn, toate fiind montate îritr-O: cutie dreptunghiulară de lemn, așezată pe picioare Toate coardele clavicordului erau de lungime egală, numai grosimea lor varia întrucîtva, pe grupe mai mari Astfel toate coardele din-tr-o grupă dată emiteau sunete ,de aceeași înălțime Pentru a obține sunetele de înălțime diferită, corespunzătoare scării muzicale, se folosea așa numita tangentă, o mică piesă de alamă aflată la mică distanță sub fiecare coardă și acționată, prin mijlocirea unei scurte baghete de lemn, de clapa corespunzătoare din claviatură La apăsarea clapei, tangenta se ridica percutînd și sprijinind coarde pe dedesubt, formînd astfel, pe toată durata cît clapa era apăsată, un căluș (scăunaș) pentru coarda respectivă In acest fel, coarda' lovită se diviza în două segmente, cărora le corespundeau două sunete de înălțimi diferite Dintre aceste segmente numai unul rămînea însă activ, vibrațiile celuilalt fiind stinse cu o fîșie de postav care înfășură pe o oarecare lungime segmentele de coardă din partea stîngă a instrumentului Prin acest mijloc se obținea emiterea unui singur sunet, acela corespunzător segmentului de coardă rămas neînfășurat înfășurarea cu postav a unei extremități a coardelor avea și un alt efect indispensabil cîntatului Intr-adevăr, la părăsirea clapei cîntate, tangenta revenea în poziția ei de repaus, ceea ce făcea să dispară călușul care împărțise trecător coarda în două segmente, unul mut și altul sonor In acest fel, înfășurarea amortizoare de la un capăt acționa asupra întregii coarde, iar sunetul care fusese cîntat se stingea imediat Clavicordul, care inițial avusese o întindere de numai trei octave, se dezvoltă în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, ajungînd pînă la cinci octave și mai mult El emitea un sunet slab, de volum mic, lucru care se explică prin aceea că tangenta — care îndeplinea și funcția de căluș, adică de limitare a lungimii active a coardei — o percuta pe aceasta chiar în punctul de sprijin, cel mai dezavantajos pentru punerea ei în vibrație Din cauza acestui sunet slab, altminteri deosebit de delicat șî frumos, clavicordul era folosit numai ca instrument de cameră, el fiind puțin adecvat pentru acompaniament Pentru a se mări intensitatea sunetelor s-au construit clavicorduri cu două pînă la patru coarde paralele pentru fiecare sunet; dar pentru motivul arătat mai sus, rezultatul nu a fost pe măsura complicației aduse în acest fel instrumentului De aceea, clavicordul a fost treptat înlocuit cu clavecinul, primul fiind folosit în continuare mai ales în țările germanice J S Bach a preferat multă vreme clavicordul pentru motivul că, fiind un instrument de percuție, permitea oarecari efecte dinamice, care dădeau execuției mai multă expresivitate Se putea obține la clavicord și un frumos vibrato, iar prin apăsarea mai adîncă a clapelor, făcînd ca tangenta-scăunaș să se ridice mai mult, se producea 7 Digitized by o întindere suplimentară a coardelor, deci o ușoară înălțare a sunetelor și, prin aceasta, un anumit efect de culoare Numai în a doua jumătate a activității sale, Bach a trecut de la clavicord la clavecin, pentru care a și scris cele mai însemnate lucrări ale sale — azi cîntate la pian — • și tot în legătură cu clavecinul a propagat temperarea gamei cromatice 1 Originar din Italia, clavecinul apare pe la finele secolului al XIV- i lea în Franța și în Anglia (unde era denumit harpsichord), iar folosirea ' lui dăinuiește pînă la mijlocul secolului al XVIII-lea, cînd începe să fie înlocuit cu pianul Clavecinul avea o construcție asemănătoare cu clavicordul — o claviatură și un sistem de coarde metalice Punerea în , vibrație a coardelor clavecinului nu se făcea însă prin lovire, ci prin ciupirea lor cu un vîrf de piele dură sau cu o pană de pasăre — de obicei ; de corb — fixată pe o baghetă verticală de lemn La apăsarea clapei, ■ bagheta se ridica, ciupind cu pana coarda respectivă La coborîre — ; atunci cînd clapa era eliberată — pana se retrăgea într-o adîncitură a | baghetei pentru ca să nu ciupească din nou coarda Totodată bagheta avea la capătul ei superior o mică piesă de lemn căptușită cu postav care, la coborîre, se așeza pe coardă, oprind vibrarea ei Pentru mărirea intensității sunetelor, unele instrumente perfecționate erau prevăzute cu coarde multiple, avînd pentru fiecare sunet cîte două sau patru coarde paralele acordate la unison, între care pătrundea bagheta prevăzută cu un număr corespunzător de pene Contrar clavicordului la care, după cum s-a menționat, coardele erau de lungimi egale, la clavecin acestea erau de lungimi diferite, din ce în ce mai scurte spre sunetele înalte și acordate după scara cromatică Inițial, acordajul se făcea după scara naturală, dar în timpul lui Bach a început să se realizeze după scara „bine temperată’1, așa cum fusese preconizată de către Werkmefeter în 1692 Corespunzător cu lungimile descrescătoare ale coardelor, cutia clavecinului capătă o formă triunghiulară și nu dreptunghiulară ca a clavicordului Bineînțeles că și clavecinul, analog clavicordului, avea sub sistemul de coarde o placă de rezonanță Inițial clavecinul nu era prevăzut cu picioare, dar mai tîrziu, cînd întinderea sa tonală a ajuns pînă la cinoi și chiar pînă la șase octave, i se montează picioare Instrument de lux și răspîndit numai în clasele avute ale societății, cutia și capacul clavecinului erau de obicei împodobite cu încrustații și picturi bogate Spineto și virginalul, pe care le menționează istoria pianului, erau variante premergătoare ale clavecinului Deosebirile față de acesta din urmă nu apar destul de clare, pe de o parte din cauza insuficienței datelor istorice, iar pe de altă parte dintr-o confuzie a denumirilor folosite în fiecare țară sau de către diverși autori De altminteri, deosebirile nu erau esențiale și nu schimbau caracteristica sonoră unică, de coarde ciupite, a acestui întreg grup de instrumente 8 După sursele cele mai sigure, deosebirile constau in aceea că, la clavecinul propriu-zis, coardele erau întinse orizontal și în prelungirea clapelor, adică perpendicular pe claviatură (ca la pianul de astăzi); la spinetă, coardele erau așezate oblic față de claviatură, iar la virginal paralel cu aceasta Virginalul era mai mic, cu un ambitus redus și cu un caracter mai pronunțat de cameră decît clavecinul și spineta In Anglia s-au construit și folosit clavecine avînd o dispoziție verticală a coardelor, analogă cu cea a pianinelor de astăzi Spineta, deși de origine italiană, era folosită cu predilecție în Franța (epinette') Virginalul era un instrument specific englez și folosit numai în Anglia Pentru acest instrument s-a scris o vastă și valoroasă creație muzicală, aceea a „virgiinaliștilor'*, care a exercitat o mare influență asupra creației claveciniștilor de pe continent Este de observat totuși că în Anglia în afară de virginal s-au folosit și celelalte instrumente similare, iar virginaliștii au compus de fapt pentru toate instrumentele cu claviatură și coarde 1 Clavecinul, în toate variantele sale sus menționate, se caracterizează printr-un timbru metalic, oarecum sec, puțin zbîrnîit și bogat în armonice superioare, specific instrumentelor cu coarde ciupite Acest timbru se armoniza însă bine cu viorile și cu alămurile, fiind și adecvat stilului polifonic O deficiență fundamentală a clavecinului — și într-o măsură mai mică, și a clavicordului — consta în imposibilitatea unei execuții dinamice, a unei nuanțări expresive: coardele ciupite mecanic produceau sunete de aceeași intensitate, oricum ar ii fost acționate clapele instrumentului Altă caracteristică negativă a clavecinului o constituia imposibilitatea unei execuții în legato Această caracteristică, pe de altă parte, facilita sublinierea ritmului Din acest din urmă motiv, clavecinul era folosit în ansamblurile de cameră sau chiar orchestrale — în acea vreme în care încă nu exista dirijorul — pentru a marca ritmul și a da intrările Spre sfîrșitul epocii de maximă înflorire a clavecinismului s-au adăugat clavecinului unele dispozitive, constînd în esență din unul sau două manuale suplimentare, etajate, corespunzătoare la tot atîtea sisteme de coarde la octavă Se puteau obține astfel schimbări de culoare și efecte dinamice, dar numai în trepte și în bloc pentru toată întinderea instrumentului Nu ne oprim însă mai mult asupra acestor dispozitive — ele erau manevrate prin registre sau pedale — care cu toată natura lor discontinuă și globală, dădeau clavecinului un caracter orchestral apreciat și astăzi De altfel, clavecinul nu a fost niciodată complet scos din practica muzicală, întrucît el permite să se redea muzica 1 Rayinond Russel — The Harpsichord and Clauichord, Faber and Faber, Eoniion, 1959, pag 21 9 Digitized by Gooflle preclasică cu sonoritatea și culoarea ei originală Clavecinele care, în acest scop se construiesc în zilele noastre, se bucură totodată de toate progresele pe care le-a făcut între timp tehnica fabricației instrumentelor muzicale Pianul, asupra căruia ne vom opri mai mult, are o dată de naștere precisă, și anume anul 1709, inventatorul său fiind constructorul italian ■de instrumente muzicale Bartolomeo Cristofori (1655—1731) din Flo- Clavecin cu două manuale, din anul 1774 10 rența, originar din Padua Cristofori a urmărit să obțină un instrument care, spre deosebire de clavecin, să permită emiterea sunetelor de la cele mai slabe la cele mai puternice, într-o gradație continuă El a realizat acest lucru, înlocuind ciupirea coardelor prin percutarea lor cu ciocănele, care nu erau direct aplicate pe coarde, ci aruncate peste ele, intensitatea variată a sunetelor rezultînd din viteza maiF mică sau mai mare cu care clapele instrumentului erau atacate Cam în aceeași vreme — așa cum se întîmplă adesea în istoria invențiilor — au mai realizat instrumente similare francezul Jean Marius în 1716 și saxonul Christoph Gottlieb Schrotter în 1717 Totuși construcția realizată de către Cristofori s-a dovedit superioară, principiul său rămînînd la baza dezvoltării ulterioare a pianului, pînă în ziua de azi Potrivit proprietății noului instrument de a emite sunete atît forte cît și piano, Cristofori l-a denumit clavicembalo col piano e forte Mai tîrziu denumirea s-a simplificat în pianoforte, din care, în țările de limbă romanică și engleză, uzul a mai păstrat numai pe aceea, mai scurtă, de pian sau plano Bineînțeles că și pianul, păstrîndu-și principiile de bază, nu a rămas în forma inițială dată de Cristofori, ci, în cele două secole și jumătate de existență, i s-au adus însemnate îmbunătățiri și adăugiri Cel dintîi care s-a ocupat mai intens de construcția și îmbunătățirea pianului lui Cristofori a fost Gottfried Silbermann din Freiberg — Sa-xonia, constructorul de instrumente preferat a lui J S Bach Sflber-mann a prezentat acestuia, în 1730, un pian, executat în parte și după sfaturile lui Bach, pe care acesta l-a acceptat, fără a-1 lua totuși în folosire curentă nici pînă la sfîrșitul vieții sale Bach socotea pianul prea zgomotos, lucru explicabil atunci, la începutul dezvoltării sale In general, posibilitățile superioare ale pianului nu au fost prea repede sesizate de muzicieni Printre aceia care au adus, rînd pe nînd, îmbunătățiri mai importante pianului sînt de menționat Andreas Stein din Ăugsburg, care împreună cu Andreas Streicher din Viena a realizat în 1780 o mecanică nouă, denumită ulterior mecanica „vieneză" sau „germană" Apoi, fabricantul de piane Broadwood din Londra care, puțin mai tîrziu, în 1789, după indicațiile olandezului Americus Backers, a elaborat mecanica denumită „engleză", o perfecționare a mecanicii inițiale a lui Cristofori-Silbermann Completată între 1808 și 1821 de către francezii Sebastien și Pierre Erard cu așa numitul dublu eșapament, mecanica engleză a I rămas singura care se mai folosește azi în construcția pianelor I Alte îmbunătățiri mai importante aduse pianului au constat în introducerea în 1789, de asemenea de către Andreas Stein, a pedalelor — îndeosebi a pedalei forte — în locul registrelor sau genuncherelor folosite mai înainte; Americanul Alpheus Babcock din Boston a în- 11 Digitized by locuit, în ani it 1825, rama de lemn sau din bare de fier îmbinate, în care se întindeau coardele, printr-o ramă de fontă turnată dintr-o bucată ’ Tot Babcock a introdus la piane, în 1823, sistemul coardelor încrucișate Cu acestea, dezvoltarea pianului clasic se poate considera terminată în elementele sale esențiale îmbunătățirile care au mai urmat, și care continuă, se referă doar la detalii de construcție și la folosirea unor materiale superioare sau mai adecvate, ca de exemplu, în prezent, pentru anumite piese, a materialelor sintetice In afară de pianul clasic, cu poziția orizontală a coardelor, s-a mai creat, pe la 1800, de către Hawkins din Philadelphia și s-a definitivat de către Warnum din Londra, pianul cu așezare verticală a coardelor, așa numita pianină Datorită costului ei mai redus și spațiului mai mic pe care îl necesită, pianina a căpătat o mare răspîndire, contribuind prin aceasta la popularizarea muzicii pentru pian în genere Ulterior s-au construit piane cu dispoziția radială sau concavă a claviaturii, piane cu coarde suprapuse la octavă, piane cu două claviaturi în sensuri contrare, iar mai recent piane fără placă de rezonanță, dar cu amplificarea și transmisia electronică a sunetelor de la fiecare coardă în parte, precum și altele Intruoît aceste forme nu au reușit să se introducă în uz, nu ne oprim mai mult asupra lor ★ După această sumară privire istorică să încercăm a expune ceva mai amănunțit construcția pianului și funcțiile elementelor sate principale, a căror cunoaștere este necesară pianistului Vom avea în vedere numai pianul orizontal, clasic, deosebirile ce se întîlnesc la pianine nefiind esențiale Pianul este constituit dintr-un sistem orizontal de coarde dimensionate și acordate pentru a produce gama cromatică temperată pe o întindere de șapte pînă la șapte octave și un sfert, în general de la la din subcontraoctavă pînă la do5 Pentru obținerea unei sonorități mai puternice, coardele corespunzătoare fiecărui sunet sînt în majoritatea lor multiple, fiind compuse din cîte două sau trei fire paralele, acordate la unison Numai în registrul grav în extremitate, coardele sînt unice, ceea ce este suficient, căci în bas ele fiind mai lungi, mai groase și mai grele, se obține și cu un singur fir volumul sonor necesar Mai precis, în cazul unui pian obișnuit cu 88 de clape, 60 de coarde sînt triple, 16 duble și 12 simple Coardele sînt din oțel de o calitate specială Dat fiind că sunetul emis de o coardă este cu atît mai grav cu cît ea este mai lungă și mai groasă, coardele pianului sînt din ce în ce mai lungi și din ce în ce mai groase, din registrul acut spre grav Mergînd numai pe linia creșterii 12 I I i grosimii s-ar ajunge însă, în bas, la coarde prea groase, greu de fixat și mai cu seamă de întins corect De aceea nu se folosesc coarde mai groase de 1,6 milimetri, iar pentru obținerea sunetelor celor mai grave se face uz de faptul că, în afară de lungime și grosime, înălțimea sunetului mai depinde și de greutatea coardei pe centimetru de lungime Se folosesc în bas coarde de aceeași grosime ca acelea din registrul mediu, dar făcute mai grele prin înfășurarea lor cu o spirală din sîrmă de cupru La percutare, coarda de bază trebuind să poarte în vibrațiile ei și greutatea suplimentară a sîrmei înfășurate, aceste vibrații sînt încetinite și în consecință sunetul rezultat este mai grav Coardele sînt întinse orizontal între laturile opuse ale unei rame solide și foarte rigide, de o formă aproximativ triunghiulară — mai precis latura din spate a ramei are forma unui S alungit Rezistența și rigiditatea mult mai mare a ramei de fontă turnată dintr-o bucată au făcut posibilă folosirea, în vederea măririi volumului sunetelor emise, a unor coarde mai groase și mai puternic întinse, rezultînd astfel o tracțiune totală între laturile opuse ale ramei de vreo 20 000 de kg și mai mult Această cifră arată ce sarcină considerabilă trebuie să suporte rama unui pian și grija deosebită cu care ea trebuie să fie fabricată Pentru înfrumusețarea aspectului și ca protecție împotriva fuginirii, rama de fontă este acoperită cu lacuri de bronz sau prin alte procedee de metalizare superficială De aici a rezultat însă denumirea improprie, circu-lînd din păcate și printre pianiști, a „plăcii de bronz", care în realitate nu este însă nici placă și nici de bronz Coardele pianului sînt fixate la un capăt al lor, acela dinspre claviatură, de niște șuruburi prevăzute cu un filetaj foarte fin, iar la celălalt capăt de niște cuie sau scoabe fixe Șuruburile servesc la întinderea mai slabă sau mai puternică a coardelor în vederea acordajului lor Ele sînt înșurubate, foarte strîns, într-o placă de lemn dur și uscat, încastrată în rama de fontă Acordajele făcute fără abilitate uzează în mod prematur filetajul în lemn, reducînd prin aceasta durata de menținere a acordajului Mergînd de la un capăt la celălalt al ramei, coardele trec, de fiecare parte, peste niște praguri joase din lemn tare sau de metal acoperit cu postav care, analog unor călușe le determină exact lungimea de vibrație Amploarea, volumul sunetelor produse la un instrument muzical, depinde și de masa de aer pusă în vibrație Coardele singure, așa cum sînt construite din sîrme subțiri, nu ar putea pune în mișcare decît o masă mică de aer, ceea ce ar duce la sunete foarte slabe De aceea pianele — analog tuturor celorlalte instrumente muzicale — sînt prevăzute cu un sistem de rezonanță, care este constituit din așa numita „placă de rezonanță", construită din lemn de brad sau de molift de 13 Digitized by VjOOQIC F'ig, 2 Pian cu capacul scos, privit de sus Se disting: claviatura, rama cu barele longitudinale de întărire, cuiele de fixare și de acordaj, precum și coardele, cele din bas încirucișîndu-se parțial cu cele din registrul mediu Flg 3 Pianină deschisă în care se vede poziția claviaturii, a mecanicii', precum și a ce-loriWte părți și piese ale instrumentului calitate superioară, un lemn omogen, fără noduri și bine uscat Placa este lucrată din fîșii subțiri și înguste, suprapuse longitudinal și transversal și bine încleiate între ele, astfel încît să constituie o masă unitară și cu structură uniformă Lemnul de rezonanță cel mai bun se găsește în România (lucru recunoscut de lucrările de specialitate străine) de unde se aprovizionează de preferință toate fabricile de piane din Europa Placa de rezonanță aflîndu-se imediat sub coarde, la numai cîțiva centimetri distanță, intră ușor în vibrație Dată fiind suprafața ei mare, placa pune la rîndul ei în mișcare o masă mare de aer, mărindu-se astfel mult volumul sunetului emis și transmis mai departe Rama de fontă împreună cu placa de rezonanță sînt fixate pe o placă de bază solidă, din lemn tare, întărită cu stinghii Cutfi'a pianului are o formă triunghiular-rotunjită și este construită de asemenea din lemn dur și bine uscat, astfel că ea să nu se deformeze cu timpul, deoarece deformarea cutiei și a plăcii de bază ar atrage și deformarea plăcii de rezonanță Pianul este închis cu un capac în forma cunoscută de aripă, de unde a rezultat și denumirea germană a pianului: 15 >igitized by Flilgel — aripă Capacul deschis îndeplinește și o importantă funcție acustică, aceea de a reflecta undele sonore spre ascultători Acest lucru este însă necesar șî se folosește numai în săli sau în încăperi mai mari și cînd pianul are un rol solistic Coardele pianului sînt puse în vibrare prin intermediul unei claviaturi care, potrivit ambitusului obișnuit de șapte pînă la șapte octave și un sfert, are de la 84 la 88 de clape, așezate pe două rînduri Clapele mai lungi, albe, corespund gamei diatonice pe do, iar cele negre, mai scurte și mai înguste, intercalate între cele dintîi, corespund sunetelor alterate (diezate, respectiv bemolizate) Clapele albe împreună cu cele negre constituie astfel gama cromatică, în acordajul temperat Clapele acționează ciocănelele care percutează coardele prin așa numita „mecanică", prin care se înțelege un ansamblu destul de complicat de pîrghii, axe, resorturi, piedici și pernițe de sprijin și de amortizare, cîte un astfel de ansamblu pentru fiecare coardă, respectiv sunet Mecanica începe de la clape In întregul lor, clapele (împreună cu partea lor din spate, din interiorul pianului) sînt pîrghii cu punctul de sprijin cam în mijlocul lor In poziția de repaus, brațul anterior al clapei, acela cuprins în claviatură, stă ridicat, el îrtfundîndu-se atunci cînd clapa este atacată Pe brațul din spate al clapei se sprijină, prin intermediul unei scurte tije de lemn, mecanica aferentă coardei corespunzătoare, prin care se transmite mișcarea de la clapă la ciocănel Această transmisie nu se produce de-a dreptul, de la coada clapei la ciocănel — așa cum se făcea la clavicord și clavecin —, oi prin două pîrghii intermediare articulate între ele și prevăzute la capete cu niște prelungiri asemănătoare unor pinteni Prin 'intercalarea între clapă și ciocănel a acestor pîrghii se obține în primul rînd o dublă amplificare a scurtei mișcări de înfundare a clapei atacate, la o mișcare mai largă și cu viteză mult mărită a ciocănelului percutor In al doilea rînd, la un sunet dat în cursa menționatelor pîrghii, pintenii acestora sînt opriți de piedici fixe aflate în calea lor — elemente ale așa numitelor „eșapamente" — după care ciocănelul continuă singur drumul său mai departe pînă la coardă Datorită acestui principiu de bază, originar de la Cristofori și esențial pentru funcționarea pianului, ciocănelul nu este aplicat pe coardă, ci aruncat ca din praștie pe 'aceasta Prin aruncare devine posibilă percutarea oricît de slabă sau dimpotrivă, foarte puternică și într-o nfinită gradație, a coardelor, după viteza mai mică sau mai mare imprimată ciocănelului la aruncare, corespunzător vitezei cu care este atacată și înfundată clapa respectivă Coarda o dată lovită, ciocănelul cade imediat și de la sine înapoi, itît datorită greutății sale, cît și reacției elastice a coardei, indiferent 6 dacă clapa mai este sau nu apăsată înainte vreme, respectiv pină la realizarea de către Erard a unui dispozitiv mai complex de pîrghii și piedici — așa numitul dublu eșapament —, pentru a se putea emite un nou sunet era necesar ca ciocănelul să fi revenit cu totul în poziția sa de repaus, iar clapa să se fi ridicat și ea complet pînă sus; ceea ce, cu toată durata scurtă a acestor reveniri în pozițiile inițiale, limita sensibil iuțeala repetărilor Or, în intenția de a imita uf^rafo-ul viorii, în muzica pentru pian de la începutul secolului al ХІХ-lea s-au introdus în largă măsură notele repetate Acest lucru a făcut necesară realizarea unei mecanici noi, care să permită repetarea rapidă a oricărei note, fără să se aștepte revenirea completă a clapei în poziția ei de plecare (de repaus) Rezolvarea acestei probleme, încercată mai înainte și de alți constructori, dar fără succes, a reușit francezului Sebastien Erard prin realizarea, definitivată în 1821 de către fiul său Pierre Erard, a dublului eșapament amintit mai înainte Se numește astfel spre deosebire de eșapamentul simplu, numit uneori primul eșapament, datorit lui Cristofori, prin care se obținea numai eliberarea ciocănelului! de clapă, în așa fel ca să meargă singur mai departe pînă la coardă Mulțumită dublului eșapament, o clapă poate fi imediat din nou acționată, chiar mai înainte ca ea să se fi ridicat complet și să prindă astfel ciocănelul din zbor, spre a-1 arunca din nou pe coardă Pe această cale a devenit posibilă repetarea multiplă și într-un tempo oricît de rapid a unei note, deci execuția notelor repetate, a trilurilor, mordenților, grupeților etc , așa cum nici un alt instrument cu claviatură nu o putea face Mecanica lui Erard, numită de aceea și mecanica „cu repetiție*1, a dat astfel noi posibilități interpretării, influențînd prin aceasta și creația pentru pian Dublul eșapament, indispensabil pentru tehnica pianistică modernă, a fost și poate fi realizat numai în combinație cu mecanica zisă „engleză", nu și cu cea „vieneză" Din această cauză cea din urmă a trebuit să fie abandonată Ea nu mai este folosită cam de la mijlocul secolului trecut, deci de mai bine de o sută de ani, de cînd aplicarea dublului eșapament a fost generalizată la toate fabricile de piane din lume Permanenta menționare și descriere paralelă în literatura de specialitate a mecanicilor „vieneză" și „engleză", ca și cum ar mai fi ambele folosite, nu mai corespunde de mult realității In această privință nu trebuie să se facă confuzie între „fabricile vieneze" (respectiv austriece sau germane) de piane și „mecanica vieneză11, cele dintîi folosind și ele, la fel cu fabricile franceze, engleze etc (fiecare cu unele particularități proprii, neesențiale), exclusiv mecanica „engleză11, mai exact, o mecanică „franco-engleză", deoarece a rezultat din aplicarea 2 — Metodica predării pianului 17 Digitized by Google Fig 4 Mecanica aferenta unei clape în construcția actuală cu dubiu eșapament dublului eșapament al francezului Erard la vechea mecanică engleză a lui Broadwood Ciocănelele au o formă ovală și sînt îmbrăcate cu o pîslă specială, care trebuie să îndeplinească anumite condiții de elasticitate și rezistentă Ciocănelele nu sînt toate egale ca formă și greutate, ci mai rotunde și mai grele în bas, mai ovale și cu greutate mijlocie în registrul mediu și mai ascuțite și mai ușoare în registrul acut Aceasta pentru ca energia loviturii să fie proporționată lungimii și grosimii coardelor aferente și să rezulte astfel — la un atac egal — o intensitate egală a sunetelor pe toată întinderea instrumentului Rotunjimea ciocănelelor șî elasticitatea îmbrăcămintii lor de pîslă, au drept scop să evite formarea exagerată a armonicelor mai înalte, — acelea care dau timbrului culoarea metalică — obținîndu-se astfel un sunet mai catifelat Un dispozitiv în construcția pianului, de care se amintește ades, dar al cărei scop și efect este puțin cunoscut, este acela al coardelor încrucișate, construcție generalizată de altminteri de mai bine de o sută de ani înainte vreme, toate coardele erau paralele In acest fel, coardele din bas, aflate la extremitatea stîngă a pianului, nu se bucurau de o rezonanță suficientă, întrucît se aflau deasupra plăcii de rezonanță, aproape de marginea ei, acolo unde placa este prinsă între ramă și cutia pianului și ca atare nu are suficientă libertate de vibrație Ducînd însă coardele amintite oblic prin pian, deci încrucișîndu-le parțial peste cele din registrul mediu, ele ajung peste partea din mijloc a plăcii de rezonanță, unde răspunsul acesteia la vibrații este mai puternic 18 In afară de acest scop principal, prin încrucișarea coardelor din registre diferite se obține și o îmbogățire a timbrului prin îmbinarea armonicilor emise de coardele înrudite suprapuse In sfîrșit, datorită poziiției lor oblice, coardele din bas devin mai lungi la o lungime dată a pianului, așa cum este necesar în registrul grav In figura 2 se observă bine încrucișarea coardelor din stînga peste cele situaite mai la mijlocul pianului S-a arătat mai înainte că ciocănelul percutor, de îndată ce a lovit coarda, revine în poziția sa de repaus, dar coardele o dată lovite vor continua să vibreze încă un timp oarecare Pentru evitarea vibrării prelungite a coardelor în timp ce executantul acționează alte clape, durata sunetelor produse este limitată prin tampoane amortizoare — așa numitele dempfere, cîte unul pentru fiecare grup de coarde corespunzător unui sunet, cu excepția coardelor din registrul acut Tampoanele de amortizare nu sînt necesare în registrul acut, deoarece coardele fiind aici scurte și subțiri, vibrarea lor se stinge de la sine repede, fără altă intervenție Tampoanele amortizoare sînt constituite din ușoare piese de lemn, căptușite cu pîslă; ele se găsesc permanent aplicate pe coarde, împie-dicîndu-le astfel să vibreze, în afară de momentul în care clapa respectivă este atacată In acest scop, mecanica fiecărei clape este prevăzută și cu o tijă verticală, care se ridică atunci cînd clapa este acționată, îndepărtînd amortizorul de pe coardă Astfel, eliberarea coardelor pentru vibrare se face separat și numai pentru fiecare sunet în parte Dezvoltarea pianisticii, tendința spre efecte mai orchestrale, a cerut cu timpul ca această eliberare să se poată face, atunci cînd intenția muzicală o cere, și pentru întreaga claviatură, adică pentru toate coardele pianului deodată Acestui scop îi servește pedala — și anume, aceea din dreapta, pedala forte — căci mai există la pian și alte pedale, cu altă structură și servind altor scopuri La acționarea pedalei forte, prin mijlocirea unei bare care traversează toată lățimea pianului, se ridică de pe coarde toate tampoanele amortizoare Astfel, independent de jocul degetelor pe claviatură, toate coardele sînt libere să vibreze direct și prin rezonanță tot timpul cît pedala rămîne apăsată Practic pianul este prevăzut cu amortizoare și se poate deci realiza efectul de pedală forte, începînd cu ultimul sunet din bas pînă la mi3, la unele piane pînă la fa diez3 Efectul pedalizării constă în primul rînd în aceea că sunetele sau acordul cîntat continuă să sune un timp și după ce degetele au părăsit clapele respective, spre a trece la altele In al doilea rînd, datorită vibrării prin rezonanță și a celorlalte coarde ale pianului, împreună cu cele lovite, sunetul devine mai plin, mai bogat, obținîndu-se importante variații de culoare 19 Digitized by Google La unele piane moderne, precum : Steinway, Ehrbar ș a , pe lîngă această pedală forte mai există o așa numită pedală „de prelungire", prin acționarea căreia rămîn ridicate numai tampoanele amortizoare ale coardelor percutate în timpul acționării ei Astfel se obține efectul de prelungire a sunetelor cîntate, dar nu și acela de vibrare a tuturor coardelor pianului In afară de pedala forte, pianele mai au o a doua pedală, situată la stînga, așa numita pedală plano Ea servește la diminuarea intensității și a volumului sunetelor emise, deci pentru planissime mai marcate decît se pot obține numai prin tușeul corespunzător al degetelor; rezultă totodată și o oarecare schimbare de timbru Prin acționarea acestei pedale, întreaga claviatură cu mecanică și ciocănele cu tot, se deplasează puțin spre dreapta cu aproape jumătate din lățimea unei clape Prin această deplasare ciocănelele nu mai lovesc întreg grupul de trei sau două coarde ci numai două, respectiv una singură, din coardele grupului, astfel că intensitatea sunetului obținut este mai mică In registrul grav extrem, diminuarea sunetului rezultă din faptul că, în urma deplasării menționate, ciocănelul lovește lateral în singura coardă existentă La pianine prin acționarea pedalei plano întreg ansamblul de ciocănele se apropie de coarde astfel că energia lor în momentul lovirii este mai mică O altă pedală, mai rar întâlnită și situată între pedala forte și cea plano este pedala surdină Așa cum o arată și numele, această pedală servește pentru atenuarea puternică a sunetelor Ea nu este destinată efectelor muzicale, ci are drept scop să micșoreze sonoritatea pianului, atunci cînd în timpul studiului trebuie evitată incomodarea altor persoane In mod obișnuit, efectul acestei pedale se realizează prin intercalarea unei fîșii de postav sau pîslă între ciocănele și coarde Spre deosebire de pedalele forte și plano, care sînt acționate numai în momentele cerute de piesa cîntată și care ca atare se află permanent sub comanda executantului, pedala surdină, potrivit scopului ei diferit, poate fi fixată permanent în poziția de acționare Adăugăm că la unele piane și mai ales la unele pianine, se întîlnește și o altă formă de acționare a surdinei, și anume, cu ajutorul unei manete așezate la o extremitate a claviaturii Transformările și îmbunătățirile în construcția și funcționarea pianului, arătate mai sus, au necesitat mulți ani de cercetări și de experiențe și o continuă perfecționare a tehnologiei de fabricație pînă s-a ajuns la înaltul nivel calitativ al instrumentelor actuale Pianul satisface astăzi pe deplin cerințele muzicale și a ajuns totodată un instrument rezistent care poate fi folosit un timp îndelungat 20 S-a amintit că J S Bach nu s-a folosit de pian, deși constructorul Silbermann i-a pus la dispoziție instrumentul cel mai bun ce se putea ob|ine atunci Voltaire a calificat pianul — acela din vremea lui bineînțeles — ca „un instrument de căidărar" Mai aproape de epoca noastră, Beethoven și mai cu seamă Liszt, prin aplicarea unei tehnici noi, mai masive, mai orchestrale și care cerea o mai mare desfășurare de forte, au avut ades de suportat în timpul cîntatului ruperi de coarde și înțepeniri de clape și ciocănele In prezent pianele nu mai produc astfel de surprize neplăcute interpretului S-a expus pînă aici construcția și funcționarea pianului din punctele de vedere mecanic și acustic Pianul este însă destinat muzicii; se cuvine deci ca, în încheierea acestui capitol, să se arate rezumativ și importanta acestui instrument pentru muzică în general In primul rînd, deoarce ne ocupăm aici de metodica învățămîntului pianistic (iar, într-un sens mai larg, de învătămîntul muzical în genere), se poate releva că pianul este instrumentul cel mai indicat pentru a favoriza și înlesni educația muzicală Intr-adevăr, el concretizează direct sunetele scării muzicale și ordinea lor, ușurează studiul intervalelor și al acordurilor, al polifoniei și al armoniei Pianul fiind și un admirabil instrument de percuție, înlesnește totodată studiul și deprinderea ritmului Despre concepția „pianului orchestra 1“ s-a spus și s-a insistat că ea a fost creată de către Liszt „In cadrul celor șapte octave — spunea el — pianul cuprinde volumul întregii orchestre și zece degete sînt de ajuns pentru a reda armoniile care în orchestră pot fi realizate numai prin reunirea mai multor muzicanți" * S-au mai spus multe în privința însemnătății pianului în muzică, dar vom încheia cu cuvintele despre pian ale marelui dirijor, totodată și eminent pianist, Bruno Walter : „Pianul constituie cel mai bun și mai practic mijloc de apropiere de universalitatea muzicii El cuprinde întregul sistem al sunetelor muzicale, de la cele mai joase pînă la cele mai înalte Plinătatea sonoră a pianului oferă interpretului cele mai largi posibilități de nuanțare și de contraste dinamice Modulațiile armonice și combinațiile contra-punctice devin, în execuția lor la pian și în afara oricăror considerații teoretice, elemente nemijlocite ale tratării sonore Prin diferențierea atacului, pianistul poate realiza cea mai desăvîrșită claritate polifonică Culoarea și variațiile acesteia sînt date de posibilitățile multiple de nuanțare, precum și de folosirea pedalelor In sfîrșit, bogata literatură pianistică este cea mai nimerită spre a cuceri nu numai mîinile, dar și inima muzicianului" 1 2 1 Citat după Theodor В a lan — Liszt, Editura muzicală, București, 1963, pag 259 2 Bruno Walter — Von cler Mtisik unei vom Mtisizieren, S Fischer-Verlag, Berlin, 1959, pag 118 Digitized by Google CAPITOLUL II DEZVOLTAREA METODELOR ȘI A METODICII PIANULUI Dezvoltarea pianului și a muzicii pentru pian au implicat o dezvoltare corespunzătoare și a metodelor pentru învățarea acestui instrument Așa cum s-a arătat în capitolul precedent, pianul a fost creat și s-a dezvoltat începînd din anul 1709 Totuși, muzica pentru pian este mult anterioară apariției instrumentului însuși Fapt paradoxal, care se explică prin aceea că la pian s-au oîntat întîi piese care au fost compuse cu mult timp înainte pentru clavicord și clavecin, sau și mai devreme, pentru orgă Piese compuse anume pentru pian și corespunzătoare noilor posibiltăți ale acestui instrument s-au scris abia în a doua jumătate a secolului al ХѴШ-lea, deci Ia peste 50—60 de ani după apariția pianului De altminteri, istoria muzicii instrumentale arată că la începuturile ei nu se obișnuia să se precizeze pentru care instrument era destinată o compoziție; alteori erau indicate mai multe instrumente Așa, de exemplu, primul editor francez de lucrări muzicale, Pierre Atteîgnant din Paris, intitulează o culegere Chansons Nouvetles, apărută în 1529, ca fiind „pentru orgă, spinetă și manicordion“ — prin ultimul instrument înțelegîndu-se clavicordul Spaniolul Antonio de Cabezon (1510— 1566) compune piese, publicate postum în 1578 la Madrid, cu specificarea „pentru instrumente cu clape, harpă și lăută", înglobînd deci și instrumente fără claviatură Venețianul Andrea Gabrieli (1520—1586) compune și i se publică postum (în 1595) o colecție de Ricercari (piese polifonice premergătoare fugii), cu indicația expresă : „Per ognU stru-mentl da tasti“, adică pentru toate instrumentele cu claviatură Ca o consecință firească a acestei concepții, nioi metodele pentru învățarea instrumentelor nu au făcut la început distincție între ceea ce era specific unui instrument sau altuia Cea dinții metodă instrumentală mai apropiată de specificul pianului, pe care o menționează istoria acestuia, este Fundamentum Organisandi a organistului Conrad Pau-mann (1410—1473), publicată în 1452 la Niirnberg Născut orb, Paumann devine, cu toată această grea infirmitate, unul dintre cei mai renumiți muzicieni ai timpului In aceeași mare măsură, Paumann a fost teoretician, compozitor, pedagog și virtuoz al orgii și al altor instrumente In lucrarea menționată, Paumann tratează teoria, compoziția și tehnica orgii Se deduce însă că el a avut în vedere și instrumentele de tipul clavicordului și clavecinului, din faptul că în bogata culegere de piese bisericești și laice cuprinsă în Fundamentum Organisandi, ultimele erau prevăzute cu ornamente Acestea erau însă necesare și se obișnuiau numai la piesele pentru instrumentele de cameră, cum erau clavicordul și clavecinul In acest sens limitat și indirect pot fi considerați ca precursori în metodica pianului Conrad Paumann și alți cîțiva dintre cei mai renumiți organiști care i-au urmat, cum au fost vienezul Paul Hofhaimer (1459—1537), Hans Johann Biichner din Constanz (1483—1540), și el autor al unui Fundamentum pentru orgă, și elvețianul Nicolaus Ammer-bach (1530—1597), care a publicat în 1571 și, într-o nouă ediție, în 1583 o Tabulatură pentru orgă și alte instrumente Considerarea tuturor acestora și încă a altora, pe care nu i-am numit, ca precursori ai metodicii pianului se întemeiază nu numai pe motivele indirecte relevate, ci și pe asemănările existente de fapt în tehnica diferitelor instrumente cu claviatură Intr-adevăr, datorită acestor asemănări, sistematizările și inovațiile teoretice și tehnice aduse de autorii amintiți și de alții în știința și arta orgii, au fost în bună parte preluate și folosite și în cîntatul la clavicord și la clavecin Folosind aceste asemănări, unii tehnicieni, compozitori și pedagogi ai orgii și-au intitulat lucrările didactice ca fiind „pentru orgă și KJa-vier“, prin ultimul termen înțelegîndu-se celelalte instrumente cu claviatură Nu s-a ținut seamă mult timp de deosebirile de tehnică și de stil existente totuși între orgă și clavicord sau clavecin Paumann și ceilalți autori citați mai înainte erau din țările germanice De aici nu rezultă că numai în aceste țări s-ar fi scris de timpuriu lucrări metodice și metode, fie numai pentru orgă, dar folositoare și pentru studiul clavecinului Despre organiștii și pedagogii timpului din aite țări nu s-au păstrat însă decît unele nume și fapte izolate, precum și aprecieri laudative ale contemporanilor, din care reiese însemnătatea lor 23 Digitized by kjOOQie Așa, de pildă, din activitatea venețianului Pietro Bimbo se menționează o scrisoare a sa din 1429, în care, cu privire la învățarea „monocordului'* se atrage atenția : „Pentru ca cineva să ajungă să cînte bine, trebuie să studieze 10 pînă la 12 ani, fără ca în acest timp să se mai poată ocupa și de altceva" Această informație este interesantă deoarece aflăm că, deși atît instrumentele cit și factura pieselor respective erau departe de complexitatea acelora de astăzi, studiul muzicii instrumentale, îndeosebi a instrumentelor cu claviatură, nu cerea mai puțin timp decît cere astăzi învățarea pianului Nu este mai puțin adevărat că instrumentiștilor din acea vreme, îndeosebi organistului și clavecinistului, li se cereau și cunoștințe teoretice temeinice, precum și aptitudini pentru improvizație și compoziție Ei trebuiau, într-adevăr, să recunoască de exemplu augmentările și diminuările sau inversările unei teme dintr-o fugă, o dată cu țesătura ei contrapunctică Pentru ca să execute corect o fugă, instrumentistul trebuia să fie în stare să o compună La indicațiile sumare ale unui bas cifrat, interpretul trebuia să intuiască intențiile compozitorului și să creeze linia melodică corespunzătoare acompaniamentului, cît și ornamentele necesare Astăzi factura unei piese pentru pian este pe de o parte mai complexă, dar pe de altă parte compoziția este prevăzută cu toate indicațiile pentru execuție, iar interpretul trebuie doar să o reproducă cu fidelitate și, bineînțeles, cu artă Lucrările metodice care au fost menționate datau din secolele XV—XVI Au fost secolele de mare cotitură în viața socială, politică și culturală a Europei, cînd relațiile capitaliste capătă o pondere, tot mai mare Strălucita epocă a Renașterii care, trecînd de la o țară la alta, s-a extins în vestul Europei începînd din secolul al XV-lea pînă în secolul al XVlI-lea, domină viața culturală Orașele din Italia, Spania, Franța, Anglia, Țările de Jos etc se dezvoltă, iar în unele locuri capătă o însemnată autonomie politică și administrativă ; ele devin nu numai bogate centre ale producției și comerțului, ci și importante centre culturale, in viața acestor orașe, o dată cu celelalte arte, îndeosebi a arhitecturii,, sculpturii și picturii, ajunse la o mare înflorire, a început să se răspîndească din ce în ce mai mult și muzica în care s-au născut și s-au dezvoltat forme, instrumente și practici noi, de factură superioară Acestea nu s-au putut face fără elaborarea și publicarea concomitentă a tratatelor și metodelor muzicale Precizînd că ne limităm numai la autorii care s-au ocupat de instrumentele cu claviatură, mai menționăm din această epocă pe spaniolul Juan Bermudo și pe italienii Claudio Merulo și Girolamo Diruta Juan Bermudo a publicat între anii 1549—1555 o operă didactică de ansamblu asupra muzicii, în cinci volume, dintre care ultimul tra- 24 tează despre orgă și implicit despre celelalte'instrumente cu claviatură Indicațiile sale privitoare la digitație și execuția ornamentelor au rămas actuale pînă în zilele noastre și folosite în cîntatul la clavecin Revenind la Hofhaimer, Biichner și Ammerbach, menționați mai înainte, aceștia au fost printre cei dintîi care au adus în lucrările lor precizări asupra digitației, referindu-se, între altele, la trecerea degetului 3 Redăm digitația gamelor așa cum ea era preconizată de către Biichner înainte de 1540 și de către-Ammerbach în 1571 : Degetul 1 era în general nefolosit, recurgîndu-se la el numai rare-, ori, în acorduri pe mai multe voci De o mai mare însemnătate pentru metodica instrumentelor cu claviatură au fost învățăturile venețianului Claudio Merulo (1533—1604), organist și profesor renumit Merulo nu și le-a expus în scris, dar ele au fost strînse, sistematizate și publicate în 1593 (sau 1597) și 1609 de către cel mai de seamă dintre numeroșii săi elevi, Girolamo Diruta (1560—?) sub titlu : II Transilvana o Dialoga sopra il vero modo di sonar organi e instrumenti da penna Prin ultima indicație se înțelegeau instrumentele cu coarde ciupite și claviatură, deci clavecinul și celelalte instrumente similare Diruta și-a dedicat lucrarea principelui Sigismund Bathori al Transilvaniei Este interesant pentru noi amănuntul că, în imaginarul dialog, ca interlocutor este presupus un transilvănean venit la Veneția pentru a învăța muzica De unde lui Diruta i-a rămas numele de „II Tran-si-lvano" Girolamo Diruta, transmițând învățăturile maestrului său Claudio Merulo, este primul din istoria metodelor instrumentale care face netă și expresă demarcație între cîntatul la orgă și acela la clavecin El preconizează poziția liberă, suplă a mîinii, acțiunea uniformă a degetelor, trecerea clară de la un sunet la altul Modurile de atac încă nu apar diferențiate Corespunzător obișnuinței generale din acel timp, nici Diruta nu folosește decît degetele 2, 3 și 4 In consecință digitația gamelor este la Diruta : Dr : 2—3—4—3—4—3—4 St : 4—3—2—3—2—3—2 25 Digitized by Google Ca o ilustrare a principiilor raționale in cîntatul la instrumente cu claviatură, care își tăceau drum încă din acea vreme, cităm următorul pasaj din Dialogul lui Diruta : „Organistul sau clavecinistul se va așeza astfel încît corpul său să se găsească la mijlocul claviaturii Să nu miște dlin corp și să ție capul drept și într-o atitudine grațioasă Să fie atent ca brațul să poarte mîna, ca mîna să stea în unghi drept față de braț și nu mai jos sau mai sus, cum se vede la executanți rău obișnuiți Degetele să stea toate uniform pregătite și puțin curbate deasupra claviaturii și nu numai acelea care tocmai au de cîntat Mîna să fie ținută destinsă, fără încordare, deasupra claviaturii și ușoară parcă ar mîngîia un copil; altfel degetele nu șe vor putea mișca cu precizie și repeziciune In sfîrșit, interpretul trebuie să ție seama în execuție de caracteristicile și capacitatea sonoră proprie instrumentului pe care cîntă" Intre anii 1500—1600 (epoca elisabetană), virginaliștii englezi au adus o contribuție deosebit de valoroasă Compozițiile acestora, în general piese scurte și simple, dar interesante și expresive, au izvorî! nemijlocit din posibilitățile și caracteristicile virginalului, respectiv ale celorlalte instrumente cu claviatură și coarde Astfel, creația virginaliștilor se deosebește de aceea a compozitorilor contemporani de pe continent, ale căror lucrări pentru clavicord și clavecin erau în general transpuneri de piese pentru orgă, voce sau lăută După cum s-a mai amintit, lucrările virginaliștilor au avut o mare influență asupra dezvoltării unei muzici specifice clavicordului și clavecinului, întîi în Țările de Jos, apoi în Franța și țările germane De la virginaliști nu au rămas însă scrieri metodice, dar judecînd după bogata și originala lor activitate, se poate presupune că ei s-au preocupat și de aceste probleme Intre cei mai apropiați și mai însemnați continuatori ai virginaliștilor despre care se știe că au avut o însemnată activitate pedagogică, poate fi numit flamandul Jan Pieterszoon Sweelink (1562—1621), care a fost elev și al italienilor Zarlino, Antonio Gabrieli și Claudio Merulo In Germania, influența virginaliștilor a pătruns prin Samuel Scheidt din Halle (1587—1654), fost elev al lui Sweelink De la acesta din urmă nu s-au păstrat lucrări metodice, dar Scheidt a publicat în 1624 Tabulatura Noua o metodă amplă pentru organiștî și claveciniști Intre altele, Scheidt introduce la clavecin note repetate cu două degete (dr 3—2—3—2) In Anglia se publică postum, în 1696, opera lui Henry Purceii (1659—1695), „Lessons for the Harpsichord or Spinet" In dezvoltarea ulterioară a culturii muzicale și ca urmare a laicizării ei progresive a rezultat un interes diin ce în ce mai mare pentru 1 Citat după C F Weitzmann : Max Seiferl — QescMchte (ier Klavîermiisik, Bretiikopf & Harfei, Leipzig, 1899, pag 41, 26 muzica instrumentală In multe țări, îndeosebi în Italia și Germania, se înființează școli publice de muzică pentru copii Ca o consecință firească a răspîndirii învățămîntului instrumental, inclusiv al clavecinului, și a perfecționării continue a acestui instrument — urmată curînd de apariția pianului — devin necesare, se scriu șl se publică multe metode și lucrări de metodica predării acestor instrumente Ca cea mai importantă lucrare din această epocă se consideră manualul iui Frangois Couperin L'Art de toucher le Clavecin, apărut la Paris în 1717, care este prima metodă destinată exclusiv învățării numitului instrument Couperin folosește degetul 1, dar încă fără trecerea lui sub celelalte degete ; el cere „legarea perfectă" a sunetelor, deziderat însă greu de realizat la clavecin In scopul de a obține un sunet „dulce" (doux), Couperin preconizează ca degetele să fie tinute cît mai aproape de clape, procedeu într-adevăr suficient la clavecin, la care nefiind posibile varieri dinamice, atacul pornit de sus al clapelor nu avea nici un sens Intre altele sînt interesante și valabile și pentru practica pedagogică actuală a pianului următoarele recomandări cu caracter general, pe care Couperin le dă în introducerea manualului său : „In primul timp al învățatului nu este recomandabil să lăsăm copiii să studieze singuri, fără supraveghere: ei sînt încă prea distrați pentru ca să se poată controla singuri, așa că ei strică în cîteva minute ceea ce au fost învătațî în trei sferturi de oră „Cînd începătorii caută să cînte și să urmărească notele în același timp, degetele ajung repede în dezordine și cîntatul pierde din curățenie ; de aceea este bine a ajuta copiii să memoreze piesele, după ce li s-au explicat notele și locul lor pe claviatură „Cîntatul cu virtuozitate și de bun gust se obține nu prin tăria sunetelor, ci prin libertatea și suplețea degetelor " Intre lucrările importante care au urmat trebuie menționată aceea a renumitului clavecinist francez Jean Philippe Rameau (1683—1764), cu titlul: Pidces de clavecin avec une mâthode potir la mecanique des doigts Rameau a publicat de asemenea mai multe lucrări teoretice, între care Trăite d’hartnonie, care a apărut în 1722 Această lucrare, astăzi depășită, a contribuit mult la lămurirea problemelor armoniei, lămurire necesară în acea vreme, cînd se făcea trecerea de la muzica polifonică la cea omofonă, iar armonia a căpătat o influentă din ce în ce mai mare In aceeași ordine de idei, dat fiind că învătămîntul pianului nu trebuie să rămînă izolat de celelalte aspecte ale instrucției și culturii muzicale, este de amintit interesul pe care muRi savanji și filozofi din cei mai de seamă ai acelei epoci l-au arătat pentru problemele muzicii Dintre aceștia, menționăm pe filozoful șt matematicianul francez Rene Descartes (1596—1650), pe filozoful și matematicianul german Gottfried W Leibniz (1646—1716), pe scriitorul și pedagogul Jean 27 Digitized by Google Jacques Rousseaii (1712—1778), pe matematicianul Leonard Euler (1707—1783), membru al Academiei de Științe din St Petersburg, precum și pe Denis Diderot (1713—1784), întemeietorul și redactorul principal al Marii Enciclopedii, apărută între anii 1747—1772, și care cuprindea peste 300 articole asupra muzicii Corespunzător concepțiilor prematerialiste ce începuseră să-și facă drum în toate domeniile, Descartes, în lucrarea sa Compendium Musici, a dat importantă nu numai laturii pur afective și artistice a muzicii, ci și fenomenelor fizico-acustice, oare constituie substanța ei materială Leibniz reia ceea ce anticul Pitagora exprimase cu 2 200 ani mai înainte, anume, concepția matematică a muzicii, pe care Leibniz o definește „o activitate subconștientă de numărare" Euler publică în 1729 o nouă teorie a muzicii J J Rousseau tipărește în 1764 un Dicționar muzical, care a contribuit mult la clarificarea în cercuri mai largi a variatelor și complexelor probleme ale muzicii In sfîrșit, Diderot, în afară de numeroase articole asupra muzicii din Marea Enciclopedie, a scris și publicat în 1748 Principii de acustica cu aplicație la muzică Revenind la metodica pianului, un loc de frunte în dezvoltarea ei îl ocupă Johann Sebastian Bach (1685—1750), cu toate că de la el nu au rămas lucrări sau expuneri propriu-zise de metodică Intr-adevăr, J S Bach a dat un mare număr de compoziții, ordonate în anumite culegeri cu caracter pronunțat didactic pentru clavicord și clavecin Fiind totodată de o mare valoare artistică, aceste compoziții sînt folosite pînă în prezent ca material de bază pe toate treptele învățămîntului pianului Pentru începători destinase Cărticica pentru fiul meu Friedemann, în care, după o introducere de inițiere elementară în muzică, urmează o culegere bine gradată de mici piese, preludii, corale, suite și fugi Se pare că acestea nu erau toate compoziții proprii ale lui Bach, dar intervenția lui se recunoaște în multe din ele Asemănător este și Albumul pentru Anna Magdalena, întocmit de către Bach ca ajutor la învățarea clavecinului pentru soția sa Anna Magdalena Dintre compozițiile cu scop didactic — dar totodată și de cea mai mare valoare artistică — ale lui J S Bach mai fac parte : Micile preludii, Invențiunile la două voci și Simfoniile la trei voci, Clavecinul bine temperat, precum și monumentala Arta fugii Toate aceste lucrări — cu excepția ultimei, care are un caracter general, nefiind compusă pentru un anumit instrument —au fost scrise pentru clavicord și clavecin, deoarece, cum s-a menționat, J S Bach nu a folosit pianul pînă la sfîrșitul vieții sale Totuși, lucrările amintite se pot executa perfect la pian, îmbogățindu-se și mai mult datorită posibilităților mai largi și mai variate ale acestui instrument superior 28 Se va mai reveni, în capitolele următoare, asupra lucrărilor didactice ale lui J S Bach S-a arătat că J S Bach nu a scris lucrări metodice, dar principiile sale pedagogice, precum și tehnica pe care o folosea, au rămas cunoscute prin elevii săi și în primul rînd prin fiii săi, dintre care unii au devenit iluștri muzicieni Din cele aflate pe această cale și transmise de către biografii săi, rezultă că J S Bach a fost și un eminent pedagog, care a întrecut și în această privință pe cei mai de seamă predecesori ai săi In privința modului de predare se relatează că el începea învăță-mîntul instrumental cu exerciții de atac, de digitație și cu educarea independenței și egalității în acțiune a degetelor și a celor două mîini Bach ocupa pe elevii săi cîteva luni cu aceste exerciții, dar pentru a le păstra interesul lucra cu ei piese mici și atrăgătoare, avînd de fiecare dată ca scop o problemă tehnică determinată Cu acest prilej, elevii trebuiau să exerseze și execuția, cu ambele mîini, a ornamentelor, care aveau o deosebit de mare importanță la clavecin După ce elevii căpătau suficientă abilitate în aceste exerciții elementare, Bach îi trecea la piese mai dificile, de preferință din propriile sale Invențiuni și Suite, precum și la Clavecinul bine temperat Bach obișnuia să înceapă prin a executa el însuși, pentru exemplificare, piesele pe care le da elevilor săi spre studiu, astfel ca sa le trezească interesul și dorința de a le învăța Arăta o răbdare deosebită și căuta diferite mijloace pentru a face pe elevi să înțeleagă și să-și apropie îndrumările ce le dădea Biografii săi relatează că era impresionant de văzut cum acest om, a cărui fantezie titanică se îndrepta spre idealurile cele mai înalte ale creației, putea să se așeze cu simplitate alături de vreunul din elevi, în general fii de modești cantori sau organiști, spre a le explica cu răbdare folosirea degetelor și să le noteze în caiete mici exerciții, care să-i ajute la studiu Iși stimula elevii prin exemplificări făcute la cel mai înalt nivel artistic, iar atunci cînd cîntatul unuia apărea mai slab, Bach nu pregeta să-și alăture mîinile și degetele la acelea ale elevului, astfel ca prin acompaniamentul său să-i îmbogățească execuția După cum se știe, pînă în vremea lui Bach se foloseau curent numai degetele 2-3-4 de la ambele mîini Numai la intervale mai mari și la pasaje rapide se foloseau uneori și degetele mare și mic, pentru a înlesni execuția lor Atîrnarea degetului mare, nefolosit, în afara claviaturii, ducea în mod obligator la o poziție dezavantajoasă a mîinii, care era astfel trasă spre marginea clapelor, iar cele trei degete din mijloc, singurele active, erau întinse Această poziție a mîinilor și degetelor fiind neprielnică, Bach, fără a rupe total cu digitația practicată pînă la dînsul, folosește mai larg degetele 1 și 5, ceea ce îi permite 29 Digitized by Vioogie să preconizeze poziția boltită a mîinii și degetele curbate, așa cum se obișnuiește și în prezent Pe această bază, Bach introduce pentru execuția gamelor o regulă nouă, potrivit căreia degetul 1 al mîinii drepte se aplică ascendent pe ultimul sunet al semitonurilor, iar descendent pe primul sunet al acestora La mîna stîngă această regulă este aplicabilă numai la al doilea semiton din gamă Fiului lui J S Bach — Philipp Emanuel (1714—1783) — i-a revenit cinstea de a elabora o metodică a pianului, considerată ca cea mai de seamă din secolul al XVIII-lea și care și astăzi se mai poate cerceta cu folos Această lucrare, cu titlul încercare asupra modului adevărat cum trebuie cîntat la pian *, a apărut la Leipzig, în două părți în anii 1753 și 1762 Recent ea a fost reimprimată în facsimil după ediția originală Se poate presupune că, în această lucrare, Ph Em Bach a transmis în general principiile și procedeele pianistice predate de către tatăl său, care t-a fost profesor Deoarece acesta din urmă a fost, nu numai în arta compoziției, ci și ca executant la clavicord și clavecin, o culme și chintesență a tehnicii și a interpretării, astfel cum ele s-au dezvoltat pînă la dînsul, lucrarea foarte cuprinzătoare a lui Ph Em Bach este reprezentativă pentru întreaga știință și artă a pianului de la mijlocul secolului al XVIII-lea Lucrarea a servit ca sursă de informare și ca model pentru multe din metodele de pian care s-au mai publicat pînă la sfîrșitul secolului Urmînd învățăturile și practica părintelui său, Ph Em Bach acordă o atenție deosebită digitației,, preconizînd folosirea egală a tuturor degetelor, inclusiv a degetului 1 In această privință, el este de părere că „Folosirea degetului mare dă mîinii nu numai un deget mai mult, dar și cheia pentru toate digitațiile posibile *1 Ph Em Bach insistă mult asupra „cantabilității**, totuși fără a trata diferite moduri de atac, în special acela prin care această cantabilitate poate fi realizată Ca și predecesorii săi — Couperin, Rameau și alții —, Ph - Em Bach se arată preocupat de poziția și de felul de a se p'rezenta al interpretului In această privință socotim interesant să cităm următoarele : „Deoarece un muzician nu ar putea să emoționeze pe alții, dacă el însuși nu este cuprins de emoție, este necesar ca el să se situeze în aceleași stări afective, pe care dorește să le provoace la ascultătorii săi El le transmite astfel sentimentele sale și îi aduce în aceeași stare emoțională Că această stare afectivă a interpretului ar putea să se manifeste fără un minim de gesturi și o anumită expresie a feței, 1 Ph Emanuei Bach -— Ver sucit liber die wahre Art clas Klavier zu spielen, imprimare nouă, Leipzig 30 [ o poate susține, numai acela care, prin insensibilitatea sa, stă ca un chip cioplit în fata instrumentului" ' Desigur că această recomandare a lui Ph Em Bach trebuie aplicată cu multă moderație și cu esențiala condiție a sincerității Asupra acestei condiții se va mai reveni In lucrarea sa, Ph Em Bach încă nu face diferențiere între atacul la clavicord, clavecin și la noul pian cu ciocănele (Hammerklavier) Prima metodă care are în vedere pianul propriu-zis este aceea a lui Johann Ernst Bach (1723—1777), un nepot colateral al marelui Bach Această lucrare cu titlul: Școală de pian pentru profesori și elevi, a fost publicată în 1789, adică la 80 de ani după apariția pianului Astfel se dovedește încă o dată cît de greu își face loc noul în lume Aceeași întîrziere se constată de altminteri și în creația pentru pian Astfel, Philipp Emanuei Bach, care în compozițiile sale a deschis drumuri noi și a arătat multă independentă fată de creația marelui său părinte, compune încă numai pentru clavecin Abia fratele său mai mic, Johann Christian Friedrich Bach (1732—1785), are în vedere pianul propriu-zis, întitulînd un caiet de sonate : „per Cembalo o Pianoforte" (pentru clavecin sau pian) Cît privește prima sonată scrisă expres pentru pian, ea se datorește lui Muzio Clementi (1746—1832) și datează din anul 1770 Muzica a fost dintotdeauna iubită și răspîndită în masele populare, dar anumite genuri ale ei, în special muzica pentru clavecin, a constituit multă vreme un domeniu rezervat curților și saloanelor nobiliare Aceasta se explică pe de o parte prin costul ridicat al instrumentului, iar pe de altă parte prin condițiile mai grele de învățare a clavecinului fată de învățarea altor instrumente, mai populare Se poate presupune că nici factura pieselor pentru clavecin, astfel cum s-a dezvoltat sub înrîurirea și după gustul claselor dominante, nu era apropiată maselor Ca urmare a Revoluției franceze de la sfîrșitul secolului al XVIII-lea și a instaurării succesive, aproape în toată Europa, a orînduirii burgheze — atunci în faza ei progresistă — se înregistrează în secolul al ХІХ-lea un mare avînt al formelor culte ale muzicii Intr-adevăr, statele moderne avînd nevoie de numeroși tehnicieni, funcționari și muncitori cu o calificare mai înaltă, au fost obligate să dea o mare extindere învătămîntului de toate genurile și de toate gradele Acest învă-țămînt, împreună cit creșterea relativă a bunei stări, în special la orașe, 1 Ph Em Bach — Op cit , pag 108 31 i Digitrzed by Gooflle a dus la o sensibilă ridicare a nivelului cultural general și ca urmare, și a necesităților artistice ale maselor Aceste necesități s-att arătat cu multă intensitate în domeniul muzicii, care este cea mai primară și mai accesibilă dintre toate artele In consecință, în toate orașele mai însemnate au luat ființă teatre de operă și orchestre simfonice compuse din instrumentiști profesioniști Tn mod corespunzător se produce o creștere mare a creației șt a tipăriturilor muzicale, îndeosebi a celor instrumentale In această vreme, pianul se perfecționează mult Fabricîndu-se în serie, mai cu seamă în forma sa nouă și mai puțin costisitoare, a pianinei, el ajunge la o foarte mare răspîndire Atît de mare, la chemați, dar și la nechemați, îneît s-au auzit glasuri, ca de exemplu al poetului Heinrich Heine, care au considerat această exagerată răspîndire ca o pacoste pentru muzica adevărată Corespunzător creșterii numărului celor dornici să învețe pianul, atît în învățămîntul public, cît și în cel particular, apar mereu metode noi, precum și caiete de exerciții și studii Perfecționarea pianului și bogatele sale posibilități aduc schimbări importante și în tehnica acestui instrument De la tehnica simplă, ritmul liniștit și dinamica moderată de mai înainte, pianiștii trec la o tehnică viguroasă, cu o dinamică neobișnuită pînă atunci, așa cum o impuneau acum dramatismul și patosul puternic al sonatelor lui Beetho-ven, iar mai tîrziu polonezele avîntate ale lui Chopin și rapsodiile seînteietoare ale lui Liszt Pedagogia pianului rămîne însă în urmă față de cerințele vremii Pînă în a doua jumătate a secolului al ХІХ-lea, chiar și mai tîrziu, profesorii de pian preconizează mai departe limitarea mișcărilor; ei mai predau cîntatul la pian numai prin articularea degetelor și încheieturii mîinii (poignet), și chinuiau copiii cu cărțile ținute sub braț sau cu moneda așezată pe podul palmei, pentru a se asigura imobilitatea acestora Sub influența mecanismului și mașinismului epocii apar și anumite „aparate** pentru înlesnirea învățării pianului în acest mod rigid, static, limitat numai la degete și mînă Astfel de aparate au fost așa-numitul chiroplast al lui Johann Logier (1777—1846), suportul pentru mînă al lui Fr Christian Kalkbrenner (1785—1849) și inelele pentru degete ale lui Henri Herz (1803—1888) Kalkbrenner, renumit pianist și pedagog din acea vreme, arăta că scopul aparatului său era de a da posibilitate elevului să poată exersa îndelungat fără a trebui să gîndească la ce cîntă și, mai mult, chiar să poată citi în timpul exersatului Mai rațional s-a arătat Logier care, a preconizat și el mecanizarea exersatului la pian, dar a motivat-o prin aceea că elevul, elibe 32 rat fiind de grija execuției tehnice, să se poată concentra asupra conținutului muzical al piesei studiate Dacă pentru vechiul cîntat la clavecin, sau pentru muzica pentru pian a primilor clasici vienezi, aceste metode statice mai erau suficiente, ele nu mai puteau face față cerințelor complexe ale pianisticii de la Beethoven încoace Ele nu mai corespundeau nici practicii reale a marilor interpreți de la mijlocul veacului trecut, care cîntau cu totul altfel decît se preda de către profesori și se indica în metodele de pian Dar și în dezvoltarea acestei tehnici noi apar exagerări, deoarece între pianiștii cei mai renumiți ai timpului ia naștere o întrecere în aspectele de strălucire exterioară, de mare virtuozitate și de bravură, ale execuției Se poate presupune că această tendință a fost în bună parte o consecință a apropierii de muzică a unui număr crescînd de ascultători cu gustul artistic încă insuficient format, ca și concesiilor făcute acestora de către compozitori și interpreți Goana după virtuozitate a interpreților influențează în mare măsură și lucrările didactice pentru pian, care pun la baza studiului principiul automatizării mișcărilor prin infinită repetare Iată, de exemplu, cum expune acest principiu, în prefața la caietul său intitulat: 40 de exerciții zilnice, unul din cei mai valoroși pedagogi ai secolului trecut, Cari Czerny (1791—1857), elev al lui Beethoven și profesor al lui Liszt, ale cărui lucrări sînt și astăzi foarte mult folosite în învățămîntul pianului: „Nimic nu este mai important pentru artistul interpret, decît să exerseze dificultățile cele mai des întâlnite, repetîndu-le cu neobosită perseverență, pînă le stăpînește complet Studiile din caiet urmăresc acest scop, iar dacă elevul le exersează zilnic în repetarea prescrisă și sub controlul metronomului, atunci degetele sale vor căpăta abilitatea necesară pentru a realiza cu certitudine tot ceîși poate cineva imagina" Nu au lipsit desigur, în aceeași vreme, pedagogi de seamă cu alte vederi Intre aceștia amintim pe Adolf Kullak (1823—1862), cu lucrarea sa Estetica interpretării la pian, în care se fundamentează metoda pe principiul primatului disciplinei și activității psihice asupra tehnicii mecanice, ilustrînd legile interpretării prin exemple din literatura clasică a pianului El pretinde totodată interpretului „cel mai înalt nivel intelectual" * O figură deosebit de proeminentă în pedagogia și metodica pianului de la mijlocul veacului trecut — de altminteri și în alte domenii ale muzicii: teorie, compoziție, istorie — a fost belgianul Franțois Joseph Fetiș (1784—1871), profesor la Conservatorul din Paris, apoi profesor și director al Conservatorului din Bruxelles și membru al Academiei 1 Die Musik in Geschichie und Gegenwart, Ed Bârenreiter, Baeel, 19Б8, voi VII, pag 1182 3 — Metodica predării pianului 33 Digitized by май(И^МНМ1ММ belgiene Intre multele sale lucrări ne interesează aici cu deosebire Methode des Methode s de plano, apărută la Paris în 1837 In această lucrare, Fetiș a încercat să facă o sinteză eclectică a diferitelor principii și metode, adesea contradictorii, preconizate și practicate pe atunci în învățămîntul pianului In această sinteză, el insista, întocmai ca și Adolf Kullak, asupra atenției pe care învățămîntul trebuie să o acorde cu precădere conținutului muzical al lucrărilor studiate, înaintea aspectelor de virtuozitate Datorită lui Fetiș a căzut și ultima limitare ce mai exista în utilizarea degetului mare: excluderea lui de la acționarea clapelor negre In același sens cu Fetiș, adică împotriva unui învățărnînt care să urmărească în primul rînd virtuozitatea, a acționat un alt renumit pedagog francez al pianului, Antoine Franijois Marmontel (1816—1898), în cartea sa L'Art classique et moderne du plano, apărută în 1876 S-au amintit mai înainte cîțiva mari savanți, îndeosebi filozofi și matematicieni, care în decursul secolului al XVIII-lea au adus contribuții importante la știința muzicii Printre mulți alții din secolul al ХІХ-lea, de care ne ocupăm acum, trebuie menționat în primul rînd marele fizician german Hermann von Helmholtz (1821 — 1894), medic și savant fiziolog totodată, cu lucrarea sa : Știința senzațiilor sonore ca bază fiziologică pentru teoria muzicii în această amplă lucrare, apărută în 1862, Helmholtz tratează senzațiile sonore din triplul punct de vedere fiziologic, muzical și estetic El elaborează teoretic și experimental — mai complet și mai profund decît toți cei care înaintea lui au abordat aceste probleme — știința sunetelor muzicale, compunerea lor din vibrații armonice și combinațiile aditive și substractive ale acestora, explicarea fizică a consonanțelor și disonanțelor și perceperea lor estetică De asemenea a studiat și lămurit fiziologia urechii Toate acestea într-un mod și cu rezultate care au rămas valabile pînă astăzi, după o sută de ani Felul cum tehnica pianului se învăța și se practica pînă în a doua jumătate a secolului al ХІХ-lea nu mai corespundea cerințelor noi Intr-adevăr, prin metodele statice ce se mai practicau încă, pianiștii erau lipsiți de ajutorul pe care îl reprezenta greutatea brațului și forțele musculaturii dorsale, pe care îl cerea creația pentru pian, tot mai masivă și mai orchestrală încercarea de a reda această muzică numai prin puterile slabe ale degetelor și cel mult ale mîinii pînă la încheietură ă provocat adesea la pianiști constrîngeri fizice grave 1 Her-ma’nn v Helmholtz — Die Lehre von den Tonempfindungen als physio-logLsche Grundlage fur die Theorie der Musik, Verlag Fr Vieweg, Braunschweig, Ed III, 1870 34 Dificultățile deveniseră cu atît mai mari cu cît generalizarea mecanicii engleze și a dublului eșapament măriseră cu aproape de trei ori forța necesară acționării unei clape față de aceea cerută mai înainte de mecanica germană sau vieneză Creșterea forței de atac, pe care o reclama noua construcție, devenise necesară tocmai pentru a se obține volumul sonor și timbrul bogat proprii pianului modern și cerute acum în interpretare Reacția fața de insuficiența învățămîntului pianului, astfel cum se preda în acea vreme, nu întîrzie să se producă Primul care a dat semnalul a fost Ludwig Deppe în lucrarea sa îmbolnăvirea brațului Ia pianiști (1885), urmată de cercetările altor pedagogi și ale unor medici cu preocupări muzicale Dar din aceste juste constatări pornește la începutul secolului nostru un curent pedagogic, din nou exagerat, și anume școala anatomo-fiziologică, reprezentată și susținută mai cu seamă în țările germane de Dr Steinhausen, Elisabeth Calland, Breit-haupt, Tetzel și alții Nu se poate tăgădui total însemnătatea și contribuția lucrărilor acestor autori pentru progresul tehnicii și al metodicii pianului Printre ele, aceea a lui Rudolf Maria Breithaupt (1873—1945), intitulată: Die natiirliche Klaviertechnik, apărută în prima sa ediție în 1905, deși conține unele exagerări, este deosebit de cuprinzătoare și de valoroasă, ceea ce a făcut ca — mărturisit sau nu — mulți pedagogi și autori de mai tîrziu să continue să o folosească Conținutul acestei ample lucrări a lui Breithaupt ca și întreaga, ei tematică sînt arătate rezumativ în chiar titlul și subtitlul cărții, după cum urmează : „Tehnica naturală a pianului — cu deosebită luare în considerare a forțelor de inerție, de gravitație și de presiune ale părților corpului care intervin la cîntat (trunchi, umeri, brațe, mîini și, degete) “ * Curentul anatomo-fiziologic pune vremelnic stăpînire pe metodica pianului2, făcînd să se resimtă influența epocii, a materialismului metafizic și mecanicist care invadează științele, filozofia și artele Urmînd ' un materialism vulgar, școala metodică menționată vede drumul cînta-tului la pian aproape numai în mecanica elementelor anatomo-fiziologice ale corpului, pe care vrea să o facă rațională Muzicologul Hugo Riemann (1849—1919) este poate cel dintîicare, în prefața cărții sale: Școala comparată a pianului3, atrage atenția asupra exagerărilor școlii anatomo-fiziologice în învățămîntul, studiul- 1 Rudolf Mari-a Breithaupt — Die naturliche Klaviertehnik, C F Kahnt, Leipzig, ediți-a a IV-a, 192L 2 fBrejfthaupit citează în bibliografia ediției а Ш-а din 1912 a cărții șale, nu mni fțuțin de 61 de volume și alte lucrări de metodică anatomo-fiziologică a pianului - 3 Hugo Riemann — Vergleichende Klaoierschule/E descendent în cheia de fa Se vor învăța concomitent tot cîte o nouă notă ascendent și descendent, pînă se vor cuprinde integral notele de pe ambele portative în cele două chei, inclusiv liniile suplimentare Acest procedeu este mai recomandabil căci duce mai ușor și^ mai repede la învățarea citirii pe ambele chei, decît acela obișnuit, al învățării separate, întîi a cheii de sol, iar după însușirea de către elev a acesteia să se treacă la cheia de fa, semnificația notelor în aceasta din urmă obținîndu-se prin transpunerea de la cheia de sol la terța superioară Dublul portativ de mai jos ilustrează relația simetrică între semnificațiile notelor în cheile de sol și de fa înainte de a se extinde instruirea și exercițiile spre octavele alăturate (progresiv pînă la cele extreme ale pianului), este utilă încercarea și dezvoltarea auzului muzical al elevului prin exerciții de recunoaștere, lîn octavele succesive, ascendent și descendent, a fiecărui sunet din prima octavă studiată Cu și fără pian, cu și fără note, perceperea auditivă este cea dintîi care trebuie dezvoltată la elevi, de ea depinzînd în primul rînd reușita învățământului ulterior Fără percepere și sensibilitate auditivă, cîntatul la pian nu va fi niciodată decît o activitate mecanică Aceasta înseamnă că trebuie să se urmărească la elevi dezvoltarea capacității de identificare a fenomenelor sonore: înălțimi, intensități, accente,, timbre și durate, întîi pe plan fizic și apoi pe plan imaginativ, interior Elevul va căpăta această capacitate prin exerciții gradate și atractive, el fiind de la început educat în așa fel încît să-și pretindă sieși cea mai bună execuție Să nu i se tolereze și să nu-și tolereze realizări aproximative De aceea și profesorul se va strădui ca exemplificările la pian să le facă în modul cel mai exact Doar în privința intensității, a volumului sonor, este de la sine înțeles că nu trebuie să se pretindă copiilor mici același grad de realizare ca elevilor mai mari și mai dez- 79- Digitized by CjOOQIC voltafi, căci pianul fiind pe măsura adulților, cei mici nu pot scoate din el tot ceea ce poate da Nu ne oprim asupra noțiunilor șî exercifiilor de amănunt, bine tratate în metodele de pian, așa cum sînt la noi acelea de Maria Cer- novodeanu, Alma Cornea-Ionescu și altele Amintim numai ca în tot acest prim contact cu pianul, cîntatul la pian al elevului și explicațiile la pian ale profesorului să fie din cînd în cînd susținute prin cîntatul cu vocea, al unuia și al celuilalt Nu trebuie însă să se exagereze în această privință, deoarece dacă profesorul însoțește permanent cu vocea cîntatul la pian al elevului, acesta nu-și mai poate controla bine sunetul, în afara că pierde din independentă Incepînd de la primele lecții, elevul să fie învățat și să se deprindă cu reprezentarea interioară a sunetului pe care îl va cînta, așa cum cu atîta vreme în urmă o preconiza Ph Emanuel Bach: „Să cînte în gînd'1 După aceste observații privitoare la primele lecții ale copilului, vom trece la problema priceperilor și deprinderilor motorice, adică la procedeele tehnice, la acțiunea degetelor, mîinilor și brațelor în cîntatul la pian Aceste probleme vor fi examinate de aici înainte în general — în afară de unele cazuri speciale — fără referire la anumite vîrste •ale elevilor sau la clasa de școlaritate Alegerea, aplicarea și gradarea diferitelor procedee, cu exercițiile corespunzătoare se va face, de la ■caz la caz, de către profesor 3 EXERCIȚI ! DE DEGETE ȘI BRAȚE Corespunzător principiilor moderne ale pianisticii, universal acceptate, care preconizează folosirea forțelor și greutății brațului întreg — •după ce elevul și-a însușit suficient așezarea justă a mîinilor pe claviatură și emiterea sunetelor cu degetele — se va trece la exersarea căderilor de brațe Acestea au drept scop deprinderea libertății, supleței și a relaxării brațelor, precum și a căderii lor libere din umăr Cele dintîi exerciții de acest fel se fac cu elevul stînd în picioare, ■cu braful atîrnînd liber de-a lungul corpului Cerînd elevului să evite orice încordare, profesorul îi ridică brațul pînă la înălțimea umărului și îl susține astfel un scurt timp, după care, îi dă brusc drumul Braful trebuie să cadă atunci liber, ca orice obiect nesprijinit, sub acțiunea 1 11 1111 77» £1 Э 4 s й o 4 5 12 3 1)23 455284653 11111 £ -1 £ -L 345234 5Q4 12 3 1 12 3 12 0 2 5 o 0 1 b S 4 3 2 5 54 32554 32 Digitația folosită de Chopin 1: M И !?« 3 4 а ь * 112 12 Execuția notelor duble cere o mare suplețe a mîinii din încheietură Exersarea lor se va face întîi în non legato din degete, apoi în legato prin rotația mîinii, cu degetele ținute foarte aproape de clape, după aceea în staccato din degete și mînă, din antebraț sau și cu brațul întreg, după intensitatea și rapiditatea cerută Spre menținerea legato-ului în gamele în note duble, degetul care a terminat atacul (și nu urmează să acționeze din nou), va asigura legarea cu sunetul următor La execuția notelor duble, trecerea degetului l sub celelalte nu mai este în general aceeași ca în muzica omofonă Totuși la note duble în legato este necesară — o dată cu schimbarea poziției mîinii — 1 Mar guerile Long — Le Piano !()!> Digitized by Google trecerea degetelor 3 și 4 deasupra degetului 5, precum și trecerea degetului 5 pe sub degetele 4 sau 3 Digitația pentru sexte și cvarte per-'leote sau cvinte micșorate folosește și degetele 2-5 Această digitație prezintă dificultăți pentru mîinile mici, mai cu seamă atunci cînd degetele 1-4 trebuie să atace peste degetele 2-5 In acest caz este indicat -ca degetul 1 să facă trecerea sub degetul 2 iar degetul 4 să o facă deasupra degetului 5 Octave frînte După ce elevul și-a însușit execuția notelor duble, care, cuprinzînd și sexte, au cerut o mai mare extensie a mîinilor, se va trece la studiul octavelor, fiind indicat a se începe cu octavele frînte Acestea se vor executa printr-o mișcare de oscilare a mîinii de la degetul 1 spre degetul 5 și invers Degetele trebuie să fie bine fixate și să articuleze cu precizie Octaue In execuția octavelor este avantajoasă o formă a mîinii mai pufin boltită, cu degetele ceva mai întinse Ca exercițiu pregătitor, după ce mîna a luat forma și deschiderea ca pentru o octavă, atacul •este produs numai cu degetul 5 apoi numai cu degetul 4, degetul 1 ținîndu-se la distantă de o octavă și aproape de clape dar fără să le -atingă La fel se lucrează și invers, adică atacînd cu degetul 1, degetul 5 (respectiv 4), fiind ținut, fără să atace, la distantă de o octavă Se vor face astfel, cu singurul deget activ, felurite exerciții de arpegii și mici game Octavele se vor lucra cu procedee variate, așa cum le vor cere mai tîrziu locul și sensul lor în piesele muzicale și anume : din degetele acționate din încheietura mîinii, din articulația antebrațului sau din brațul întreg Din încheietura mîinii se vor executa de preferință octave într-un atac delicat Din articulația antebrațului, cu încheietura mîinii mai fixată și mai suplă, se pot executa octave în tempoul cel mai rapid Octave masive, precum și în martelatto, se execută din brațul întreg formînd o unitate de la umăr pînă în vîrful degetelor Totuși, mulțumită preciziei de care este capabilă musculatura puternică a brațului, despre care s-a mai vorbit, tot din brațul întreg se pot realiza octave și în piano Exercițiile de octave se vor începe în staccato și tempo lent, în •acest fel existînd posibilități mai largi de relaxare după fiecare mișcare Se va trece apoi la octavele în legato, care sînt mai dificile, îndeosebi pentru mîinile mici, care sînt nevoite să folosească digitația 1-5 Mîinile mai bine dezvoltate pot folosi și digitația 1-4, ba chiar și 1-3, ■cu care legato este mai ușor de realizat Totuși, avînd în vedere că degetele atacă cu atît mai bine (adică perpendicular, cu precizie și putere) cu cît sînt mai puțin resfirate (cu mîna mai adunată) se va prefera, chiar șl de către cei cu mîini bine dezvoltate, execuția octavelor cu degetele 1-5, atunci cînd nu este necesară o altă digitație 106 La mîini pu(in dezvoltate se pot realiza octave într-un legato •acceptabil printr-o ușoară alunecare a mîinii de la o octavă la cea următoare Alunecarea mîinii de la clapele negre la cele albe este simplă, deoarece clapele negre înfundate sînt aproape la același nivel cu cele albe neacționate Mai dificilă este trecerea de la clapele albe spre cele negre, din cauza denivelării mari existente între clapele albe înfundate și cele negre încă neacționate Alunecarea de pe clapele negre pe cele albe se face în modul următor : încheietura mîinii fiind fixată, degetele 1 și 4 mențin ferm clapele (negre) înfundate, pînă alunecă în jos (pe cele albe), alunecare ce se produce printr-o mișcare de aducție făcută din braț Trecerea de la clapele albe pe cele negre necesită o mișcare de abducție a brațului, împreună cu o ușoară ridicare a mîinii din încheietură i Alunecări se pot face și între două clape succesive albe sau negre I cu schimbarea mută a degetului 5 prin 4 (4 prin 5) la care brațul conduce mișcarea laterală a mîinii pe claviatură Pentru realizarea octavelor în tempoul cel mai rapid, fără obosi-rea mîinii, se folosește mișcarea vibrato, care constă dintr-o acțiune simultană din braț și din încheietura mîinii, degetele, ținute aproape de clape, mișcîndu-se repede înainte și înapoi în lungul acestora Salturi1 O problemă tehnică deosebită este aceea a salturilor, la care, dată fiind distanța mare pe care mîna trebuie să o parcurgă foarte repede deasupra claviaturii, simțul și experiența tactilă trebuie să se ajute și cu simțul văzului Exersarea salturilor este bine să se facă pentru început, aluneaînd — ca un glissando mut — pe clape, pînă la punctul necesar După ce, prin exerciții, elevul a căpătat deprinderea și orientarea sigură spre clapele țintite1, el va putea înlocui aceste alunecări pe claviatură prin salturi efective, executate cu mișcarea în arc larg a brațului din umăr, care conduce mîna de la un punct la celălalt Aici este locul să amintim că, la această mișcare în curbă, forța centrifugă tinde să scoată mîna din drumul țintit, așa că elevul trebuie să fie pregătit să o stăpînească, în așa fel, ca degetul sau degetele care au făcut saltul să cadă perpendicular pe clape, să nu le acționeze pieziș La o astfel de acționare, forța atacului este micșorată, totodată se poate produce zgomot și chiar falsuri prin atingerea clapelor vecine Dificultatea execuției crește considerabil la salturi concomitente și mai cu seamă în sensuri contrare, a ambelor mîini Execuția salturilor este ușurată și precizia lor asigurată, dacă o mînă face saltul prin alunecare aproape de claviatură, iar cealaltă printr-o curbă largă deasupra ei Willy Bardas, în cunoscuta lui lucrare despre psihologia cînta-tului la pian recomandă să se explice elevilor că ei trebuie să-și pro-puie saltul nu ca o acțiune de a „nimeri" ținta, ci de a o „apuca" 107 Digitized by Google In adevăr, presupunerea de a nimeri ținta implică și posibilitatea de a nu o nimeri, pe cită vreme intenția de a apuca un obiect presupune certitudinea accesibilității sale Prin aceasta se susține psihic reușita acțiunii, în speță adică, reușita saltului * Acordurile de trei, patru și cinci sunete sînt figuri dintre cele mai importante și mai des întîlnite în compozițiile pentru pian, așa că execuției lor trebuie să li se dea în învățămînt o deosebită atenție Studiul acordurilor va fi mult ușurat dacă elevul va fi educat să nu le execute mecanic, ci să-și facă o idee clară, sintetică a sistemelor verticale de sunete și a tonalităților Oricare ar fi procedeul folosit, condiția primordială în execuția acordurilor este simultaneitatea și, în general, egalitatea sunetelor corespondente Ades însă, degetele 1 și 5 conturează linia melodică, alteori unul din sunetele de mijloc ale acordului poate să aibă acest rol In asemenea cazuri, sunetele respective vor fi evidențiate sau celelalte vor fi executate cu o intensitate mai redusă Execuția simultană și egală a acordurilor de trei și patru sunete este în mod natural favorizată de faptul că mușchii aductori palmari corespunzători degetelor 2-3-4-5 au o conformație și așezare aproape identică Pe această bază (chiar dacă în unele cazuri intervine și degetul 1), în execuția acordurilor, mîna cu degetele trebuie să se constituie într-o unitate anatomică, acționată în întregime din antebraț sau — după nevoie — din braț, încheietura mîinii să fie, în general, fixată, dar fără crispare Uneori poate interveni și încheietura mîinii, înlesnind, prin suplețea ei, precizia mișcării In studiul acordurilor se va începe cu acorduri mici de trei sunete, la care degetele sînt mai adunate, și numai apoi se vor lucra acorduri mari de patru și cinci sunete, care cer o mai largă resfirare a degetelor Se constată ades la elevi neglijarea degetelor de mijloc care întregesc acordul, așa că este indicat să se lucreze în prealabil exerciții care solicită mai mult aceste degete Digitația normală a acordurilor (și a arpegiilor) este simplă și poate fi relativ ușor însușită Acordul de trei sunete al tonicii (starea directă), cu dublarea acesteia la octava superioară la mîna dreaptă și octava inferioară la mîna stîngă, are digitația : mîna stîngă : 5-4-2-1 mîna dreaptă : 1-2-3-5 Acordul de trei sunete în răsturnarea I, cu dublarea mediantei la octava superioară, are digitația : mîna stîngă : 5-4-2-1 mîna dreaptă : 1-2-4-5 * Willy Ват-d as — Zur Psychotogie der Klaviertechnik, IM-WERK-Verlag, Berlin, 1927, pag 24 108 Acordul de trei sunete în răsturnarea a Il-a, cu dublarea dominantei, are digitația : mîna stîngă : 5-3-2-1 mîna dreaptă : 1-2-4-5 La mîini cu extensie mică se poate face excepție de la digitația normală, și anume: terțele mari formate pe o clapă neagră și una albă (sau invers, pe o clapă albă și una neagră) primesc digitațiile: mîna stîngă : 5-3 în loc de 5-4; mîna dreaptă: 3-5 în loc de 4-5 Acordurile de septimă ale dominantei, ca și acordul de septimă al sensibilei, cînd sînt integrale (compuse din cinci sunete), folosesc o digitație uniformă, bineînțeles, cu toate cinci degete Acordurile pot fi executate atît cu degetele foarte aproape de clape și acționate ca un întreg din antebraț și din greutatea acestuia ; sau, atunci cînd trebuie să se obțină o intensitate mai mare, cu degetele mai sus, atacul fiind făcut din greutatea brațului în ff atacul se face cu aruncarea brațului din umăr și cu aplecarea totodată spre pian a corpului In toate cazurile, chiar din punctul de unde pornește atacul, mîna cu degetele să fie gata pregătite, în forma necesară acestuia; să aibă, cum spunea Leschetitzky, „fizionomia acordului", astfel ca degetele să cadă absolut simultan pe clapele respective Diferitele feluri de atac a acordurilor care au fost menționate, nu se vor aplica izolat, mecanic, ci în cele mai variate și gradate combinații, după conținutul muzical care trebuie redat Acordurile se vor lucra întîi în tempo lent și cu mîini separate, pentru a se trece apoi la mișcări mai rapide Ca moduri de atac, acordurile se vor exersa succesiv în staccato, non legato și portamento Acorduri în legato se pot realiza doar la acordurile de trei sunete, iar la acelea de patru sunete prin folosirea pedalei, așa cum se va arăta la capitolul respectiv In continuare se vor lucra acorduri cu mîini alternante — printr-o mișcare de balansare a brațelor — și cu ambele mîini, în sens paralel și contrar, în toate intensitățile de la pp la ff La acorduri repetate, în tempo rapid, se poate obține o rezistență mai mare, dacă sînt executate în vibrato, degetele ținute aproape de clape și purtate de brațe se mișcă repede înainte și înapoi de-a lungul acestora In exemplele de mai jos dăm unele exerciții utile în studiul acordurilor: 109 Digitized by Google Ultimul exercițiu poate fi executat și în salturi mai mari, de trei octave, de fiecare dată în diferite moduri de atac și intensități Exercițiile ritmice cu note punctate sînt, în general, deosebit de folositoare Aplicate și în octave sau acorduri (cu salturi) aceste exerciții contribuie mult ia dezvoltarea abilității și agilității și creează deprinderi importante Acorduri arpegiate Se execută cu degetele foarte aproape de clape, iar acționarea lor se face printr-o mișcare de rotație din încheietura mîinii și antebraț Dacă acordul este mai larg, atunci rotația mîinii se completează și se amplifică printr-o rotire corespunzătoare a brațului întreg Cînd în executarea acordurilor arpegiate apare necesitatea încrucișării mîinilor, atunci o mînă lucrează razant pe claviatură, cealaltă trecînd deasupra celei dintîi printr-o rotație largă din brațul întreg, așa cum s-a mai observat aceasta la salturi și se aplică analog Ia orice încrucișări In încheierea acestei sumare expuneri a procedeelor tehnice, celor mai curente în cîntatul la pian, credem de cuviință să adăugăm că ar trebui să li se explice elevilor că nu există un număr limitat de astfel de procedee, care să fie singurele raționale și unicele recomandabile O astfel de concepție ar duce la îngustarea posibilităților de dezvoltare a elevilor și le-ar restrînge mijloacele de exprimare artistică Dimpotrivă, ei trebuie îndemnați să-și îmbogățească necontenit mijloacele și procedeele tehnice, potrivit posibilităților și aptitudinilor lor, nu mai puțin și în vederea eliminării sau ocolirii unor eventuale deficiențe naturale proprii Ei să nu rămînă fixați în anumite moduri de realizare, ci, pe măsura creșterii cerințelor, a complexității sarcinilor și a dificultăților pe care trebuie să le rezolve, să folosească mai multă varietate în procedee, întotdeauna însă cu primordiala condiție a folosirii mișcărilor celor mai naturale Această varietate a procedeelor nu trebuie însă înțeleasă ca o libertate deplină, fără nici un discernămînt, în alegerea și folosirea lor In învățarea pianului — ca și a oricărei alte discipline — baza no trebuie să o formeze învățăturile și regulile fundamentale și consacrate, așa cum au rezultat dint'r-o îndelungată evoluție teoretică șî practică a pianisticii Excepții de la aceste reguli există desigur și sînt și ele valabile, dar pot fi folosite cu succes numai de aceia care-și-au însușit mai întîi într-o măsură suficientă regulile fundamentale Fără îndeplinirea acestei condiții, libertatea procedeelor înseamnă anarhie, iar învățătura și arta adevărată nu admit anarhie 8 DIGITAȚIA O digitație adecvată este de cea mai mare importanță în cîntaiul la pian O digitație stabilită, sigură, contribuie mult la reușita interpretării unei piese muzicale, mai cu seamă cînd aceasta prezintă dificultăți tehnice; o digitație luată la întîmplare o poate grav periclita In decursul dezvoltării pianisticii, digitația a luat succesiv aspecte-diferite, unele din ele fiind amintite la capitolul al II-lea, în care s-a examinat evoluția metodelor și metodicii pianului Datorită atît scriiturii mai simple cît și caracteristioilor de construcție și funcționale a'le instrumentelor inițiale — clavicordul șl clavecinul — digitația nu a constituit de la început o problemă care să fi preocupat prea mult pe pianiști și pedagogi Intr-adevăr, clapele acestor instrumente erau mult mai scurte și mai înguste ca ale pianului de astăzi, totodată ele răspundeau la cea mai ușoară acționare Degetele 1 șl 5 nu cîntau, ele fiind chiar ținute în afara claviaturii Folo-sindu-se numai cu cele trei degete din mijloc, aproape egal de lungi și egal conformate, alegerea degetului cel mai potrivit pentru atac determinat era destul de simplă Apariția pianului cu ciocănele și dezvoltarea lui pînă la puternicul instrument de azi a determinat o scriitură muzicală mai complexă, și o dată cu ea și necesitatea folosirii tuturor celor cinci degete Ca urmare, digitația a devenit un element de esențială însemnătate în tehnica pianului Importanța digitației a fost plastic exprimată prin cunoscuta butadă a lui Anton Rubinstein : „Tot secretul artei de a cînta la pian constă în a veni cu degetul potrivit, ia timpul potrivit, pe clapa potrivită" Digitația justă nu este numai o necesitate a execuției corecte la pian, ci prin ea se promovează și deprinderile tehnice, în primul rînd 11L Digitized by Google cultivarea fiecărui deget în privința supleței, independenței și preciziei sale In expunerile precedente cu privire la diferitele probleme și procedee tehnice s-au dat și indicații despre digitația respectivă, necesară sau recomandabilă In cele ce urmează vom examina sub un aspect mai general problema digitației In acest sens este în primul rînd de ■observat că, pentru realizarea la pian a unei digitații juste, fie cea indicată în texte, fie cea proprie a executantului, trebuie să se îndeplinească următoarele condiții: 1 Mîna și degetele să fie bine educate, astfel ca toate posibilitățile lor, atît de bogate și variate, să poată fi folosite Trebuie ca degetele slabe și degetele tari să ajungă, prin exercițiu și studiu, la același grad de vigoare și suplețe, să devină capabile a învinge aceleași dificultăți Desigur că problemele de digitație vor fi lucrate cu elevii și înainte de a se fi realizat deplin condiția educării degetelor Dependența digitației de sensibilitatea, vigoarea și precizia degetelor, impune ca și una și alta să fie lucrate concomitent, spre perfecționarea continuă a digitației, prin dezvoltarea neîncetată a tehnicii degetelor 2 Citirea rapidă a textului, o dată cu prompta și exacta orientare a elevului pe claviatură, să fie atît de adînc intrate în deprinderi, încit execuția la pian să se poată produce chiar fără a privi claviatura 3 Cunoașterea deplină și conștientă a tonalităților, pe linie atît orizontală (melodică), cît și verticală (armonică), așa cum se dobîn-dește în primul rînd prin studiul gamelor și acordurilor O digitație sistematică trebuie să fie și logică Aceasta înseamnă că ea trebuie să corespundă condițiilor reale, fizice și anatomice ale instrumentului, respectiv ale executantului Instrumentul intervine în problema digitației prin structura claviaturii sale, structură prin care se înțelege dispoziția pe două linii și pe două nivele a clapelor Ținînd seama de conformația și însușirile motorice ale mîinii și degetelor, constructorii de piane nu au putut avea în vedere, desigur, la realizarea acestei structuri, decît condițiile mijlocii la adulți Ca atare ele nu se potrivesc la fel la toți pianiștii, și îndeosebi la toți elevii De aici rezultă că nici în privința digitației nu se poate merge în predare, pe toate treptele învățămîntului, pe o cale unică, rigidă Așa cum s-a observat în legătură și cu alte probleme, și în ceea ce privește digitația trebuie să se țină seama, de particularitățile individuale ale elevului Nu sîntem însă nici de părerea acelor pedagogi, care consideră că cea mai bună digitație și-o găsește fiecare în mod instinctiv Poate 112 ca aceasta să fie într-o oarecare măsură adevărat la pianistul gata format și ajuns la un anumit grad de virtuozitate Dar, în ultimă instanță, și acest așa-numit instinct își are rădăcinile în digitația pe care orice pianist și-a însușit-o totuși, întîi metodic și sistematic, de cînd a început să învețe a cînta la pian Capacitatea de a alege în fiecare situație degetul cel mai propriu pentru a ataca o anumită clapă, trebuie deci învățată In acest scop elevul va folosi pentru început digitațiile indicate în exercițiile și piesele din metodele de pian sau din culegerile destinate învățămîntului elementar Aceste exerciții și piese sînt destul de simple, pentru ca să nu apară încă nevoia unor digitații particulare, mai puțin obișnuite Trebuie însă observat ca elevii să nu fie preocupați doar de aplicarea digitațiilor, ci în primul rînd de realizarea liniei melodice (cu ritmul, agogica și dinamica prescrise) Problema se pune în parte diferit în cazul elevilor din clasele superioare, unde factura pieselor studiate ridică și în privința digitației cerințe mai complexe Baza digitației folosite trebuie să rămînă însă și aici cea indicată de compozitor (dacă este prevăzută), pentru că prin ea se manifestă caracterul execuției așa cum a fost gîndită de el Uneori însă această digitație a fost determinată nu numai de intențiile muzicale ale compozitorului, ci și de particularitățile mîinilor și degetelor acestuia, precum și de deprinderile sale pianistice In consecință, nu întotdeauna indicațiile de digitație ale compozitorului sau ale îngrijitorului ediției sînt adecvate pentru orice pianist Dacă constată acest lucru, profesorul va interveni pentru a adapta sau modifica digitația dată în text, la condițiile particulare ale elevului : conformația mîinii și degetelor și gradul de dezvoltare tehnică la care a ajuns îndrumările profesorului vor fi notate în textul studiat și respectate întocmai de către elev Baza digitației moderne, așa cum ea a evoluat începînd de la mijlocul secolului trecut, pornește de la principiul general al tehnicii actuale a pianului, și anume, a mîinii active, mobile, în locul principiului static, azi complet depășit, al mîinii pasive, liniștite Corespunzător principiului mîinii active au dispărut succesiv limitările preconizate mai înainte în tehnica pianului, ca de exemplu execuția figurilor fără deplasarea laterală a mîinii, care era admisă numai la intervale mai mari între notele cîntate; interzicerea folosirii degetelor 1 și 5, iar mai tîrziu folosirea acestor degete numai pe clape albe; execuția notelor repetate numai cu același deget și altele In tehnica actuală a pianului, toate cele cinci degete au drepturi și datorii egale Posibilitatea folosirii tuturor degetelor pe clapele negre a fost elocvent demonstrată de către Chopin, în cunoscutul Studiu op 3 — Melodica predării planului 113 Digitized by Google 10, пг 5 Este totuși de observat aici, că nu aceasta constituie cea mai grea problemă a digitației, întrucît în studiul menționat sau în pasaje similare, degetele lucrează pe o singură linie de clape și la un singur nivel al acestora Dificultățile cele mai mari se prezintă în acele piese pentru pian, de altfel și cele mai multe, în care degetele trebuie să cînte atît pe clapele albe, cît și pe cele negre ceea ce implică permanente mișcări de abductie și aducție ale mîinii între cele două linii ale claviaturii Sînt necesare mișcări mai ample, atunci cînd degetele extreme și mai scurte, 1 și 5, trebuie să atace clape negre De aceea, în afară de cazurile în care utilizarea acestor degete nu poate fi evitată, degetele mai lungi, 2-3-4, sînt mai indicate pentru acționarea clapelor negre Pentru același motiv se cere ca în pasajele cu game, degetul 1 să cadă întotdeauna pe clape albe Baza oricărei digitalii rezidă în cele trei poziții fundamentale ale degetelor pe claviatură: pozițiile cvintet, octavei și decimei Ultima poziție, care reclamă o maximă resfirare a degetelor, se prezintă mai rar, dar trebuie și ea luată în considerare, mai cu seamă în vederea muzicii romantice și contemporane, în care pasaje cu decime se întîl-nesc, ades înăuntrul acestor trei poziții fundamentale trebuie să se găsească combinația oricărei digitații Poziția cviniei corespunde dispoziției naturale a celor cinci degete aplicate normal pe claviatură, fiecare din ele pe o altă clapă, albă, alăturată La mîna dreaptă, în această poziție, degetele 2-3-4-5 se găsesc natural curbate și ating perpendicular clapele, iar degetul 1, ușor curbat spre înăuntrul mîinii, atacă clapa cu partea sa laterală In poziția de cvintă degetele pot să devieze puțin lateral, dacă trebuie atacată o clapă neagră Pe de altă parte, în cazul unei succesiuni cromatice, poziția în cvintă poate să se îngusteze, mîna să fie mai adunată Succesiunea a trei poziții în cvintă permite emiterea ori-cît de rapidă a 15 sunete In poziția octavei degetele sînt mai resfirate, dar această resfirare nu trebuie să se facă la întîmplare ci, pe cît posibil, astfel ca degetul 3 să se găsească în poziție strict paralelă cu clapa, deschiderea celorlalte degete făcîndu-se în raport cu acest deget central In poziția de decimă — pe care nu mulți elevi pot să o cuprindă — are loc cea mai mare resfirare a degetelor Ca și la octavă, această resfirare se va face în raport cu degetul 3 care, pe cît posibil, să rămînă și aici paralel cu clapa, în centrul figurii Celelalte poziții — de sextă, septlmă sau nonă — se încadrează în pozițiile de octavă și decimă, considerate mai sus In game alternează grupele de trei și patru degete 114 După cum s-a menționat la locul său, pentru evitarea obosirii este indicat ca, la note repetate, să se facă schimb de degete In unele situații, același deget trebuie să atace succesiv clape alăturate : O regulă fundamentală este ca în cadrul fiecărei octave să se aplice aceeași digitație Mai general, într-un șir de secvențe, toate să fie executate, pe cît posibil, cu aceeași digitație Astfel se simplifică învățarea pasajului respectiv, iar toate secvențele rezultă mai unitare în ritm, articulație și intensitate Orice digitație folosită trebuie să ajute la realizarea agogicii și a dinamicii cerute și'să contribuie la frazare, adică la delimitările naturale ale ideii muzicale O digitație o dată adoptată — fie cea dată în text, indicată de profesor sau găsită de către elev — va fi menținută cu strictețe și exersată pînă intră în deprinderi Nehotărîrea asupra digitației ce trebuie folosită într-o piesă sau un pasaj dat, schimbarea ei repetată sau aplicată după inspirația de moment a executantului, este extrem de dăunătoare îndeosebi, în cazul pasajelor rapide, o schimbare improvizată în digitația deprinsă, chiar dacă în sine ar fi mai bună ca aceasta din urmă, poate periclita grav reușita execuției O nouă digitație, dacă este considerată mai avantajoasă, trebuie introdusă numai în urma unor suficiente exersări prealabile, așa fel încîi deprinderea digitației anterioare să fie efectiv și sigur înlocuită prin noua deprindere S-a relevat mai înainte relativitatea digitațiilor indicate în textele muzicale și necesitatea ce decurge de aici, ca profesorul să le considere cu un ochi critic, el fiind acela care trebuie să verifice dacă sînt sau nu adecvate elevului respectiv O atenție deosebită trebuie acordată digitațiilor adăugate ulterior de către îngrijitorii de ediții unor compoziții care nu au fost prevăzute cu digitații de către autorii lor In aceeași ordine de idei se mai poate aminti că unii din cei mai de seamă compozitori și interpreți au considerat cu rezervă digitațiilepre-stabilite în compozițiile muzicale Așa, de exemplu, Debussy nu a indicat digitația în cele 12 Studii ale sale, justificînd astfel, în prefață, lipsa lor : „Absența digitației este un excelent exercițiu, care suprimă spiritul de contradicție ce ne mînă să nu folosim digitația autorului, yerificî'nd astfel aceste cuvinte eterne: «Nimeni nu poate fi servit mai bine decît prin el însuși» Să căutăm deci dlgitațiile noastre proprii" Liszt nu admitea o digitație apriorică, formule stereotipe, bune pentru toți și aplicabile tuturor Chiar îndrumările sale le considera eficiente numai în raport cu conformația mîinii sale și cu factura sa psihică Nu-și făcea iluzii în ce privește universalitatea indicațiilor sale1 ’ Th Baban — Op cit , pag 285 115> Digitized by Nu recomandăm să se predea elevilor aceste concepții sceptice despre digitațiile prestabilite — justificate pînă la un punct la pianiștii formați Elevii trebuie să fie instruiți — fără rigiditate și dogmatism bineînțeles — să folosească o digitație sistematică, așa cum a rezultat treptat din experiența a două secole de pianistică 9 TUȘEUL Dezvoltarea și continua perfecționare în construcția pianului l-au făcut ca — după orgă — să devină instrumentul cu cea mai mare bogăție sonoră, dar care este pusă în valoare abia prin măiestria executantului De aceea în expunerile precedente s-a pus mereu accentul pe ton, pe sunetul plin și frumos timbrat, pe care elevii trebuie să-l obțină, fie și în cel mai neînsemnat exercițiu Procedeele tehnice corecte sînt, bineînțeles, o condiție primordială pentru obținerea unui astfel de sunet, dar ele nu sînt suficiente Pentru a se ajunge la sunetul frumos, la sunetul de calitate, fără de care o interpretare la pian nu poate fi desă-vîrșită, mai trebuie și ceea ce se numește tușea Tușeu este un neologism care, pentru a fi evitat, este înlocuit de obicei prin atac, termen folosit șî de noi pînă aici Dar acest termen, pe lîngă că nu exprimă exact ideea ce se ăre în vedere, are și un sens comun categoric agresiv, adică tocmai opus sensului muzicii șî la ceea ce practica pianistică înțelege prin tușeu Anume, acel mod de acționare a clapelor care, atunci cînd este bine realizat, produce un sunet despre care se spune că este plin, cald, catifelat, profund etc , și datorită căruia unul și același instrument poate suna într-un fel sub mîna unui executant și altfel sub mîna altuia Dar este oare adevărat că pianul poate să-și schimbe sunetul și oarecum timbrul de la un executant la altul, numai după tușeu, după modul de atingere a clapelor ? Aceasta este o problemă veche, care a provocat multe discuții, neîncheiate încă pînă azi In vremea muzicii preclasice, în parte și a aceleia clasice, adică pe vremea clavecinului, problema se punea mai puțin, deoarece intonarea coardelor, realizată la acest instrument prin ciupirea lor mecanică, nu permiitea variația sunetului emis nici măcar în intensitatea lui, necum în privința culorii și calității sale O dată cu apariția și dezvoltarea piane nului cu ciocănele, cu posibilitățile sale infinite în gradarea dinamică, s-a crezut că ar exista tot atîtea posibilități și în variația calitativă, timbrală, a sunetului Anume, prin efectul tușeului, adică a modului diferențiat cum se produce acționarea clapelor prin vîrful degetelor Această problemă fiind puțin tratată în metodele de pian și chiar în literatura metodică respectivă, iar realizarea unui tușeu bun fiind de mare importanță în execuție, tușeul trebuie să constituie o preocupare serioasă în învățămîntul pianului In consecință ne vom opri ceva mai mult asupra acestei probleme, în care vom încerca să aducem unele lămuriri bazate pe considerații fizice, acustice și fiziologice obiective, din care să rezulte indicații concrete asupra drumului ce ar fi de urmat spre a se obține la elevi un tușeu bun In secolul trecut, secol de triumf definitiv și complet al pianului și al pianisticii, nu exista nici o îndoială asupra posibilității de a influența calitatea sunetului prin modul particular de atingere și acționare a clapelor Pianiști și pedagogi din cei mai de seamă ai timpului, ca de exemplu Kalkbrenner (pe la 1830), Thalberg (1850), Kullak (1860), A B Marx (1860), R M Breithaupt (1905) și alții, se pierdeau de-a dreptul în scrierile lor de metodică a pianului în felurite considerații antropomorfice ca : „a ataca clapele cu căldură'",, „cu dragoste", „ca și cum ai strînge mîna unui prieten", și alte asemenea, evident fără nici un conținut obiectiv și vreo valoare metodică Iar pedagogii vremii se străduiau să-i învețe pe elevi cum, prin anumite rețete speciale de atac, să obțină un sunet frumos Au apărut și o serie de cărți destinate exclusiv acestei probleme Mai cunoscută și încă ades citată este aceea de Mărie Jaell: Le Mecanisme du toucher, din 1899 ’, reluată și completată în lucrarea aceleiași autoare : L’Intelligence et le Rythme dans Ies Mouuements artistiques 2 In afară însă de insistența remarcabilă cu care autoarea leagă tușeul (mai exact zis cîntatul fiecărei note) de gîndire, nu se poate găsi în aceste lucrări o contribuție reală la rezolvarea problemei Intr-adevăr, Mărie Jaell consideră că soluționarea ei se poate obține doar prin atingerea clapelor cu anumite porțiuni ale pulpelor din vîrful degetelor, ce pot fi găsite experimental prin examinarea amprentelor digitale ale pianistului Dacă însemnătatea sensibilității tactile nu poate fi negată, concepția lui Mărie Jaell apare totuși unilaterală, deci insuficientă, deoarece nu se face nici o legătură între acțiunea digitală și sistemul mecanic și sonor al pianului, care este total ignorat 1 Mărie JaeH — Le Mecanisme du toucher, Armând Colin, Paris 2 Mărie Jael — L'Intelligeiwe et le Rythme dans Ies Mouoements artistiques, Felix Alean, Paris, 1904 117 Eugen Tetzel și Friedrich Steinhausen au fost pare-se primii care, prin 1905—1906, s-au ridicat împotriva tuturor acestor opinii, lucrări și metode, pe care le-au arătat ca zadarnice Ei au demonstrat că, din cauza lipsei unei legături mecanice neîntrerupte între clapă și ciocănel pînă în momentul oînd acesta din urmă lovește coarda, orice influențare a sunetului altfel decît în privința intensității și duratei sale, este fizicește imposibilă Intr-adevăr, oricum am ataca clapa, la un moment dat, prin efectul eșapamentului, ciocănelul percutor se desprinde de mecanică și zboară singur spre coardă pe care o face să sune apoi numai în virtutea și corespunzător vitezei cu care o lovește Corespunzător impulsului aferent acestei viteze nu se poate obține altceva, decît doar numai o intensitate mai mare sau mai mică a sunetului Cît privește durata, ea poate fi întrucâtva influențată, prelungind mai mult sau mai puțin apăsarea clapei (întârziind astfel, mai mult sau maii puțin, căderea dempfe-rului pe coardă și deci amortizarea sunetului) Teza imposibilității varierii prin tușeu a calității sunetului este susținută, pe baze strict științifice, și de către unii fizicieni care s-au ocupat de problemele muzicii Astfel, marele astronom și fizician englez James Jeans, eminent muzician totodată, în cartea sa, Bazele fizice ale muzicii, scrie: „Mulți pianiști sînt convinși că ei pot reda toată scara sentimentelor prin tușeul unei singure clape Din păcate, omul de știință obiectiv este nevoit să stabilească adevărul că, la atacarea unei clape, pianistul poate să influențeze sunetul numai într-un singur fel, prin intensitatea atacului său Această intensitate depinde de viteza cu care ciocănelul pornește spre coardă, dar din momentul în care s-a produs pornirea, tot restul se desfășoară în afara oricărei alte influente" * Jeans redă, între altele, și unele fonograme ale sunetului produs o dată prin atacarea unei clape de către un virtuoz al pianului și altă dată de căderea pe clapă a unei greutăți De fiecare dată fonogramele (adică curba înscrisă a sunetului produs, cu toate sinuozitățile complicate suprapuse peste vibrația fundamentală), s-au arătat perfect identice2 Experiența muzicii trăite nu pare să confirme totuși aceste atît de ■categorice constatări ale fizicienilor Nicăieri nu se vede mai bine aceasta decît într-o școală de muzică unde, la examene sau într-o audiție publică, cu fiecare alt elev pare că s-a schimbat pe estradă și pianul, într-atît sună el de diferit de la un elev la altul Dar nu numai la elevi, ci și la pianiști concertiști se remarcă calitatea sunetului și se fac constatări și reflecții asupra tușeului respectiv 1 James Jeans — Die Musik tind ihre physikalischen Grtmdlagen, traducere din limba engleză Deutsche Verbags-Anstalt, Stuttgart, 1 938, pag 106 s James Jeans — Op cit , pag 112 '! 118 Deosebirile în calitatea sunetului, obținute de către un executant sau altul, de la unul și același pian, nu sînt de altminteri contestate de nimeni, nici chiar de către aceia care tăgăduiesc posibilitatea influențării sunetului de către executant, dar ei le explică prin alte cauze decît prin modul particular de acționare a clapelor Așa, de exemplu, Eugen Tetzel consideră deosebirile în calitatea sunetului ca fiind numai aparente și rezultate de fapt numai din ansamblul Interpretării Anume, dacă execuția este corectă din punct de vedere tehnic, dinamica și agogica bine realizate, planurile sonore distincte, pedalizarea măsurată, conținutul de idei al piesei bine și expresiv redat, toate acestea însumîndu-se într-o interpretare artistică, atunci se formează la ascultător și impresia sunetului de calitate Și invers, bineînțeles Este desigur mult adevăr în această explicație, dar ea nu epuizează problema Astfel tonul, sunetul amplu și frumos timbrat, se remarcă la un elev talentat și bine instruit nu numai în interpretarea unei piese întregi, unde are posibilitatea să desfășoare toate aspectele unei execuții pianistice, ci și în execuția unui simplu exercițiu sau a unei singure game Alți pedagogi, ca Hugo Riemann, Martienssen, Joszeph Gât și alții, explică deosebirile sonore prin influența zgomotelor care se suprapun sunetelor curate ale coardelor, alterîndu-le După cei citați, zgomotele și influența lor asupra calității sunetelor, ar fi, mai puternice sau mai slabe, după îndemînarea diferită a executanților Gât susține chiar că zgomotele ar putea fi folosite de către pianist, pentru a obține efecte timbrale Zgomotele în discuție ar proveni de la lovirea degetelor pe clape, din lovirea clapelor de piesele care le limitează mișcarea (deși sînt căptușite cu postav), de atingerile și frecările reciproce dintre numeroasele piese ale mecanicii, din recăderea ciocănelelor pe suporturile lor, din acționarea pedalelor și altele Aici ar fi de observat că, în afară de atingerea dintre deget și clapă, de lovirea mai puternică a clapelor de reazămile care le limitează mișcarea și de zgomotul acționării pedalelor, care pot fi puse în seama executantului, toate celelalte zgomote, interioare, se produc la fel în cazul oricărui executant, așa că ele nu pot explica deosebirile în calitatea sunetului, ce se observă de la un executant la altul Pentru a se constata în mod obiectiv intensitatea și influența reală a zgomotelor, s-ar putea recurge la fonograme care să înregistreze execuția de game, acorduri, anumite exerciții și chiar a unei piese întregi, la un pian cu claviatura și mecanica completă, dar fără coarde In acest fel s-ar auzi și s-ar înregistra numai zgomotele Nu știm dacă s-au făcut pînă acum astfel de cercetări Una din cauzele cele mai frecvente a sunetelor ciocănite, dure, stridente, ce se aud uneori la elevi, rezidă după constatările-noastre fi 9 Digitized by Google — în cîntatul prea tare ce se obișnuiește în școli In această privință ar trebui mereu amintit elevilor cele citate din Frangois Couperin și credem util să o repetăm : „Cîntatul cu virtuozitate și de bun gust se obține nu prin tăria sunetelor, ci prin libertatea și suplețea degetelor" După cum se știe, sunetul instrumentelor muzicale nu este niciodată un ton pur, adică constituit numai din vibrația fundamentală respectivă (în care caz el ar fi și foarte sărac), ci este compus din suprapunerea unui însemnat număr de vibrații armonice, adică de sunete numite „parțiale", avînd succesiv un număr de vibrații de 2, 3, 4 ori mai mare ca al tonului fundamental Din numărul acestor „armonice superioare" prezente și a intensității lor relative rezultă timbrele deosebite, caracteristice pentru fiecare instrument In general, intensitățile armonicelor succesive merg descrescînd, dar la unele instrumente apar și sunete conținînd și armonice de un ordin mai înalt, ca de exemplu armonicele 7 și 8, care să fie mai intense, să aibă o amplitudine mai mare decît armonicele 3, 4 și 5 Or ceea ce este interesant șî explică, cel puțin în parte, emisia de sunete calitativ diferite la același instrument, este faptul că spectrul1 de armonice al unui ton dat, cu valorile lor relative, nu este constant, ci variază mai mult sau mai puțin după intensitatea emisiei Deci, de la o intensitate la alta se produce o oarecare modificare și în timbrul sunetului In continuarea celor citate, James Jeans mai spune : „Ar fi însă o concluzie eronată, dacă de aici s-ar deduce că un sunet dat ar putea diferi numai în intensitatea sa Nu, deoarece deosebiri în intensitatea atacului produc deosebiri și în proporțiile în care intervin diferitele armonice, ceea ce are ca urmare diferențe în timbrul sunetului rezultant Un atac foarte tare, de exemplu, mărește importanța armonicelor înalte, prin care sunetul devine nu numai mai puternic, dar și mai disonant fi mai aspru112 Să tragem cumva de aici concluzia ca la pian să nu se cînte, ff de exemplu, necum fff 7 Nu, desigur; dar pe cît posibil și pe cît permite caracterul pieselor executate, să lăsăm aceasta pe seama pianiștilor formați, care posedă mijloace și mai multă experiență și abilitate pentru ca să poată emite și în fortissimo sunete frumoase Elevii păcătuiesc adesea prin intensități exagerate, chiar pînă la un ciocănit inadmisibil, în pasajele crescendo Printre cei dintîi care au atras atenția asupra modului greșit cum elevii rezolvă aceste pasaje, a fost marele dirijor și mare pianist totodată, Hans von Biilow 1 2 1 Spectrul 'reprezintă în acest oaz ansam-blol armonicelor componente aile unui sunet muzical, după cum spectrul solar constituie ansamblul radiațiilor de diferite culori care compun lumina solară 2 James Jeans — Op cit , pag 106 120 El spunea : „Unde vedeți scris crescendo, începeți pasajul respectiv piano; unde este scris diminuendo începeți în forte" Dar, după cum remarcă pedagogul sovietic H C Neuhaus „la mulți pianiști (și dirijori) un crescendo îndelungat trece brusc într-un forte evident; se compromite astfel evoluția culminativă gîndită de autor și relieful muntos se transformă într-un platou" ’ Din punct de vedere al problemei noastre cele citate înseamnă că la începutul unui pasaj în crescendo elevul să se găsească într-un relativ piano, din care să poată urca gradat intensitatea, fără să ajungă la ff sau chiar fff Dacă elevul nu a învățat aceasta, el intră de la început în crescendo cu un sunet puternic, așa că întărindu-1 și mai mult, după cum îi prescrie indicația din text, își pierde controlul și, vrînd-nevrînd, cade într-un fortisstmo, care nu numai că depășește cerințele compoziției dar devine acel ciocănit neplăcut ce se aude destul de des In afară de cele arătate, nu tot ceea ce — bun sau rău — se pune în sarcina tușeuiui vine de la el ci, de foarte multe ori de la buna sau reaua utilizare și aplicare a pedalei Dar despre pedală ne vom ocupa într-un capitol aparte Revenind la cele de mai înainte, prima indicație din punct de vedere metodic, ce ar trebui urmată pentru a se obține de la elevi un sunet frumos șî pentru a-i deprinde cu această cerință, este de a-i menține, în general, în exercițiile, studiile și interpretările lor, la un plafon mai scăzut al intensității Aceasta trebuie să se înțeleagă, bineînțeles, în mod relativ, adică în raport cu nivelul sonor al practicii actuale în școli și încă diferențiat de la elev la elev, aplicîndu-se cu deosebire la aceia care au tendința de a bate în pian Exersarea și interpretarea la un nivel în general mai scăzut al intensității nu ar fi o piedică în calea unei execuții dinamice, expresive Fără a ne aștepta desigur la aceeași virtuozitate de la elevi, amintim că Chopin se ridica rar în interpretările sale pînă la forte și realiza totuși cele mai minunate variații dinamice numai prin fina gradație pe care știa să o facă în acționarea clapelor pianului In al doilea rînd, elevii trebuie să cunoască acele principii ale mecanicii pianului și a forțelor care îl acționează (examinate la Capitolul al IV-lea), din care a rezultat că nu lovirea, apăsarea, izbirea, ci numai viteza în mișcare de înfundare a clapei prin deget determină intensitatea sunetului Pentru plinătatea, rotunjirea sunetului, se mai cere ca în acționarea ei, clapa să fie și total înfundată: să nu se cînte super- 1 H G Neuhaus — Despre aria pianistică, Editura imiz'icalăt București, 1960, p-ag 79 121 Digitized by Google ficial pentru ca dernpferul să fie realmente și complet ridicat de pe coadă pe toată durata notei cîntate Chiar fn piano și pianissimo, clapa să fie complet înfundată, o intensitate redusă trebuind să rezulte nu din superficialitatea și scurta durată a atacului, ci din viteza mică cu care clapa este acționată Eminentul pianist și pedagog italian Alfredo Casella scrie : „ chiar în cel mai neverosimil pp clapele să fie împinse pînă la fund și cu hotărîre" Cîntatul superficial provine, în multe cazuri, și din obsesia elevului că ar putea pierde șirul De aceea, acționînd o clapă el se și grăbește să fie cu degetul pe cea următoare Rezultă de aici că o memorizare bună și conștientă a textului, înlăturînd această teamă, este în mod indirect un mijloc de a cînta cu un ton plin, curat, de a avea adică tușeu frumos Mulți elevi atacă grăbit și superficial în triluri sau note repetate rapid, din motivul că succesiunea sunetelor nu ar lăsa timp pentru acționarea adîncă a clapelor Trebuie să se ceară ca și aici, clapele să fie, pe cît posibil, complet înfundate Durata acționărilor succesive poate fi scurtată, lăsînd clapele să revină de fiecare dată numai pe jumătate din înfundarea lor Intr-adevăr, prin așa-numitul dublu eșapament, s-a obținut posibilitatea rearuncării pe coardă a ciocănelului percutor și înainte ca el să fi revenit în poziția sa de repaos, deci înainte ca clapa să fi revenit complet din înfundarea ei Mulțumită acestei posibilități se pot cînta triluri și pasaje cu note repetate oricît de rapide, cu clapele bine adîncite, care este una din condițiile pentru obținerea unui sunet plin Cu alte cuvinte, degetul care rămîne pe aceeași clapă să cînte pe jumătatea din fund și nu pe cea de sus — cum se face la cîntatul superficial — din adîncimea de lucru a clapei Dacă în cîntatul legato, sonoritatea apare mai plină, mai bogată, mai rotunjită, lucrul se datorește nu numai sudurii sunetelor succesive — care constituie esența acestui mod de atac — ci și faptului că, pentru a realiza legarea unui sunet de cel următor, pianistul este nevoit să mențină clapa mai mult timp apăsată, ceea ce în bună parte exclude acționarea ei superficială Mai este de observat că armonicile superioare componente ale fiecărui sunet nu se produc toate deodată, din primul moment al lovirii coardei Vibrațiile pe jumătate, pe treime, pe sfert ș a m d din lungimea coardei, din care rezultă aceste armonice, se nasc cu mare repeziciune, dar totuși numai una după alta In consecință, dacă atacarea 1 Alîredo Casella — Op cit , pag 114 122 clapei a fost superficială, așa că dernpferul a căzut prea degrabă pe coardă, sunetul emis a fost nu numai prea scurt, dar și sărăcit, fad, așa cum este orice sunet lipsit de armonice, adică redus la tonul său fundamental Pe de altă parte, cerința unei acționări adinei nu trebuie să ducă la izbirea clapelor de reazemul lor Elevul trebuie să-și formeze deci prin exercițiu și autoascultare atentă, o astfel de sensibilitate tactilă incit, pe de-o pante să acționeze adine clapa și cu viteza, oricît de mare, cerută de intensitatea prescrisă ; dar pe de altă parte, să simtă limitele acestei acționări, oprind-o înainte de a se produce izbirea clapei de reazemul ei In legătură cu aceeași problemă, reamintim ceea ce s-a mai spus privitor la execuția salturilor, dar trebuie avut totdeauna în vedere ca din orice poziție clapele să fie acționate vertical Să se cînte cu articulațiile ferme, dar în același timp întregul sistem anatomic cu care se cînta să rănuînă elastic, atacarea clapei cu vîrful degetului să fie simțită oarecum pînă în umăr Profesorul să urmărească cu perseverentă ca elevul să simtă și să Undă permanent spre sunetul frumos și spre ton în înțelesul de volum sonor, urechea fiindu-i puternic educată în acest sens Dacă elevul depune înțelegere și străduință, atunci el va găsi, în timp bineînțeles, acel fel, în esență indefinisabil, al atingerii și acționării clapelor, care să-i dea acest sunet pe oricare treaptă dinamică a execuției Simțul vîrfului degetelor este extrem de fin, în specificul său el nu este mult în urma simțurilor văzului și auzului Dovadă, între multe altele, ușurința cu care orbii citesc cu vîrful degetelor tipăriturile destinate lor In mod similar, elevul cu urechea bine educată își dezvoltă și simțul tactil în așa fel, ca acționarea clapelor să răspundă în cel mai înalt grad cerințelor auzului său muzical — fizic și interior Dacă la unii elevi se constată de timpuriu un tușeu bun, aceasta se datorește faptului — constituind una din predispozițiile lor înnăscute — că la ei există o strînsă legătură între auz (auzul muzical) de o parte și sensibilitatea și motricitatea digitală pe de altă parte Dar și acolo unde această legătură nu există de la început într-o măsură suficientă, ea se poate educa și dezvolta Un ajutor însemnat pentru educarea auzului în legătura sa cu ■ tușeul este obișnuirea elevilor cu ascultarea autocritică a calității sunetului In acest scop ăr fi foarte util dacă fiecare clasă de pian ar dispune de un magnetofon de bună calitate — pe cît posibil stereofonic Cu ajutorul acestuia elevii s-ar putea autoasculta și controla mai bine decît în timpul execuției, cînd sînt preocupați de realizare și se găsesc 123 Digitized by Google totodată în prea mare apropiere de pian, de unde sunetele se aud mai puțin clar și mai puțin diferențiat decît de la o oarecare distanță l In sfîrșit, cu privire la importanța educării auzului pentru obținerea sunetului de calitate, redăm următoarele după pianistul și pedagogul sovietic N G Neuhaus : „Munca asupra sunetului este strîns legată de însușirile de auz și de^ acelea sufletești ale elevului Cu cît auzul este mai insensibil; cu atît sunetul este mai lipsit de subtilitate Dezvolttnd auzul acționăm nemijlocit asupra sunetului; lucrînd la instrument asupra sunetului, luptînd neobosit pentru îmbunătățirea lui, influențăm și perfecționăm și auzul" 1 2 (Subl n ) 1 Magnetofonul ar putea Ii și în alt fel util în școlile de muzică Astfel, ar li foarte important dacă pentru fiecare elev s-ar păstra o bandă de magnetofon (aau mai multe) pe care să fie imprimate toate prezentările sale succesive în examene și audiții publice împreună cu fișele psiho-pedagogjce întocmite de profesori, aceste imprimări, luate pe tot parcursul școlarității sale, ar constitui un evident și obiectiv mijloc de cunoaștere și apreciere a evoluției și perspectivelor fiecărui elev în parte 2 N G Neuhaus — Op cit , pag 64 CAPITOLUL VI STUDIILE Concomitent cu predarea procedeelor tehnice, de care ne-am ocupat in capitolul precedent — fără a le fi epuizat, bineînțeles — se lucrează cu elevii și studii Studiile sînt lucrări de o amploare mai mare, avînd ca scop principal rezolvarea unor anumite probleme tehnice cu dificultăți tipice, însă pe un plan mai larg, cu dezvoltarea mai complexă decît exercițiile Studiile conțin și o idee muzicală, prin care ele trezesc mai mult interesul elevilor, iar o dată cu deprinderile tehnice, le dezvoltă și muzicalitatea Prin amploarea lor mai mare, studiile dezvoltă și rezistența In categoria studiilor se găsesc în literatura pianului lucrări din cele mai diverse ca tip, întindere și ‘ conținut In general, studiile nu au o formă precisă Predominantă este forma de lied Prin dezvoltarea conținutului lor muzical, unele studii ating forme mai mari ca, de pildă, aceea de rondo Caracterul ritmic al celor mai multe studii este puțin diferențiat, din care cauză secțiunile lor nu apar atît de clar Observarea cadențelor armonice constituie în aceste cazuri o bază pentru analiza lor Printre cele mai folosite culegeri de studii se pot menționa acelea ale lui Czerny, Heller, Bertini, Cramer, Clementi și alții Studiile lui Czerny op 599, Czerny-Germer și Bertini op 100 sînt potrivite pentru primii trei-patru ani de învățămînt Datorită melodicității lor, aceste studii sînt lucrate cu plăcere de către elevi Alături de culegerile menționate sînt interesante și utile pe această treaptă a învățămîntului și studiile pedagogilor-compozitori Gnesina, Godicke și Maikapar O dată cu avansarea în învățămînt, se pot folosi studiile lui Heller op 45, 46, și 66, care pun și probleme de expresivitate 125 Digitized by Mai moderne în concepție și în stil sînt studiile pentru copii și începători cuprinse în cele șase caiete intitulate Microcosmos ale compozitorului maghiar Вёіа Bartdk In aceste studii, Băla Bartok dă un material bogat și variat, în care sînt tratate progresiv problemele elementare ale tehnicii pianului; totodată într-un limbaj sonor inspirai din cîntecele copiilor și din cîntece și jocuri populare culese din folclorul maghiar, românesc, slovac, bulgăresc și rusesc Acest limbaj este ușor de înțeles și îndrăgit de copii Studiile din Microcosmos au ades și caracterul de mici piese, cu titluri care stimulează imaginația copilului Ele sînt orînduite după dificultățile lor tehnico-muzicale Unele din ele inițiază copilul cu modurile antice (ades întîlnite în cîntecele populare) și cu procedeele contrapunctice Altele promovează deprinderea timpurie a elevilor cu muzica de acompaniament șl de ansamblu, în care scop le este alăturat și un portativ pentru canto sau un portativ dublu pentru un al doilea pian Microcosmosul de Băla Bartok, lucrare aproape unică în genul ei ar trebui folosită mai mult în învățămîntul pianului pentru bogăția și marea ei valoare didactică In ultimii ani ai ciclului elementar se folosesc culegerile lui Czerny op 849, pregătitoare pentru op 299 Școala Velocității Deosebit de valoroase și folositoare dar, din păcate, din lipsa materialului respectiv, acum mai puțin întrebuințate la noi, sînt culegerile lui Czerny op 261 : 125 Passagenilbungen, și mai cu seamă op 821, 160 Achttaktige Obun-gen Deși intitulate încă exerciții, ele nu mai au conținut stereotip de repetare a unei simple figuri tehnice doar în diferite poziții, ci sînt de fapt studii Sînt studii miniaturale, toate de întinderea egală a opt măsuri, conținînd fiecare o idee muzicală cu o tematică clară și o melo-dicitate evidentă și atrăgătoare In cele 160 așa-numite exerciții ale culegerii op 821, Czerny trece-prin întreaga problematică a tehnicii pianistice, în figuri mai complexe decît ale exercițiilor obișnuite, și anume: note repetate, figurații de game, arpegii, note duble, octave, acorduri, salturi, figuri alternative în note simple și octave, mîini încrucișate, linii melodice cu acompaniamentul la aceeași mînă, structuri polifonice și ornamente La toate acestea se adaugă o mare diversitate în modurile de atac și suprapunerea poliritmiei Aceste scurte studii atrag pe elev, care simte că prin ele parcurge întreaga desfășurare a tehnicii pianului, așa cum o va întîlni și va avea nevoie în toată activitatea sa ulterioară, nu numai cea școlară In cursul mediu se folosesc mult studiile lui Czerny op 740, ale lui Cramer, ale lui Clementi Gradus ad Parnassum și Czerny op 365, Școala virtuozilor Ele sînt de o amploare mai mare și alcătuite pe un 126 fond de probleme tehnice mai complexe, care solicită într-un grad mar înalt abilitatea și rezistența executantului Studiile lui Clementi din Gradus ad Parnassutn, utilizate de obicei în redactarea lui Tausig — el însuși un virtuoz al pianului —, sînt mai dificile Aceste studii, destul de ample, sânt constituite în general dintr-o mișcare continuă, care cere dar și ajută la dezvoltarea unei mari rezistențe In afară de studiile menționate, avînd un caracter și scop exclusiv didactic, marii compozitori din secolul al ХІХ-lea și începutul secolului al XX-lea au contribuit și ei la progresul tehnicii pianului prin creația de „studii" Intre acești compozitori numim, în ordine cronologică, pe Mendelssohn-Bartholdy, Chopin, Schumann, Liszt, Saint-Saens, Sme-tana, Moszkowski, Liapunov, Debussy, Skriabin, Rahmaninov, care au transformat studiile într-un gen nou de compoziții, cu un înalt conținut artistic, răspunzînd totodată perfect cerințelor didactice Multe din aceste studii figurează frecvent în programele de concert, așa că ele au pentru elevi și însemnătatea unor piese de repertoriu Compozitorii români au inclus și ei în creația lor studii tehnice pentru pian, care vor fi folosite cu interes în școlile de muzică Aceste studii, în care problemele tehnice sînt tratate pe baza intonațiilor și armoniilor din folclorul muzical românesc șî în care se folosesc motive și modulații din cîntecele și jocurile populare din diferitele regiuni ale țării, sînt apropiate de simțirea și înțelegerea tineretului nostru școlar și ca atare vor fi lucrate cu plăcere de către elevi In ultimii ani ai școlilor de muzică și în funcție de dezvoltarea elevilor se lucrează din studiile lui Chopin, Liszt, Mendelssohn-Bartholdy, Smetana, Skriabin, Moszkowski Studiile lui Moszkowski, fiind apropiate de pasajele cantabile ale lui Chopin prin desenul figurativ al multora din ele, pot servi ca o bună pregătire înainte de a se trece la studiile acestuia din urmă Este de relevat că în studiile lui Moszkowski se acordă o importanță deosebită gradației dinamice Din culegerile de exerciții și studii care au fost menționate, sau din altele, profesorul va alege pentru fiecare elev în parte pe cele mai potrivite pentru însușirea și dezvoltarea treptată și sistematică a priceperilor și deprinderilor, în special a acelora în care respectivul elev a rămas mai în urmă sau prezintă unele deficiențe în a șî le însuși Cu alte cuvinte, dificultățile nu numai că nu trebuie să fie ocolite, ci cu atît mai dîrz, profesorul și elevul să lupte împreună pentru ca să le învingă Un al doilea criteriu în alegerea studiilor este rezolvarea problemelor tehnice pe care le ridică piesele de fond la care lucrează sau la oare urmează să treacă în curînd elevul Pe de altă parte, studiile înseși vor ii astfel alese, încît în cuprinsul lor să se găsească, cu puține excepții numai figurile tehnice elementare, care au fost anterior lucrate 127 Digitized by Google la exercifii Figurile tehnice noi care ar putea interveni într-un studiu, să fie lucrate în prealabil cu elevul In sfîrșit, studiul să-l intereseze pe elev și sub raportul conținutului său muzical prin melodicitate și armonii Este de recomandat să se dea elevilor studii de diferiți autori și nu dintr-o singură culegere, avîndu-se în vedere gradația necesară după tipurile de probleme tehnice pe care le rezolvă In tratarea studiilor, cea dintîi sarcină a profesorului constă în a arăta elevului scopul studiului, adică priceperile și deprinderile tehnice a căror însușire le are în mod special în vedere pentru integrarea lor ulterioară în execuția pieselor de fond Apoi se va explica elevului printr-o analiză teoretică-muzicală caracterul general al studiului, forma, măsura și tonalitatea, ritmul și vocile (dacă conține și fragmente polifonice); de asemenea cadențele, modulațiile, structura figurilor de game, ornamentele, frazarea și, deosebit de importantă, digitația potrivită Toate acestea se vor explica nu formal, uscat, oi apelînd la cunoaș-tințele teoretice ale elevului și la nevoie completîndu-le; de asemenea la puterea de reprezentare muzicală, înainte ca studiul să fie descifrat la pian In sfîrșit, profesorul va explica clar și mai cu seamă concret, exemplificînd la pian, procedeele pe care elevul trebuie să le aplice în execuția studiului, lămurind astfel de la început mișcările și forțele pe care să le folosească Pe o treaptă mai avansată a lucrului cu studiile, profesorul se va limita însă la indicații mai sumare, stimulînd pe elev să găsească singur procedeele tehnice adecvate, chiar și în mai multe variante Să se ceară elevului să expună verbal aceste procedee, din expunerea lui putîndu-se vedea în ce măsură a ajuns în mod conștient, și nu mecanic, la stabilirea lor Obligarea elevului de a le expune verbal, clar, și exemplificarea la pian, contribuie la obișnuirea lui cu căutarea rațională a mijloacelor de execuție și cu aprofundarea problemelor tehnice și muzicale pe care trebuie să le rezolve Studiile se vor lucra la început în tempo lent și cu mîinile separate, treeîndu-se progresiv la lucrul cu ambele mîini, întîi tot în tempo lent, spre a se ajunge progresiv la tempoul real Se va avea grijă de articulație, frazare, dinamică și, ca întotdeauna, de sunetul frumos; de rezolvarea nu numai a aspectului tehnic al studiului, ci și de evidențierea, cu toată expresivitatea, a conținutului muzical După descifrare, elevul să memorizeze fragment cu fragment și apoi în întregime textul, nu numai notele, ci și toate indicațiile de frazare, dinamică și agogică Prin memorizarea făcută oît mai devreme, elevul este eliberat, în execuția la pian, de plimbarea continuă a privirii de la text la claviatură și de la claviatură lă text, putîndu-se astfel 128 concentra numai asupra, rezolvărilor tehnice, a controlului activităților motorice și, prin autoascultare atentă, asupra realizării sonore Memorizarea să nu fie însă mecanică, motorică, ci bazată pe analiza conștientă, pe cunoașterea interioară a structurii studiului Atunci cînd elevul posedă această cunoaștere, memorizarea unui studiu, chiar mai amplu, este pentru el mult mai ușoară datorită transpunerilor și anumitor repetări de figuri asemănătoare care șe prezintă de obicei în scriitura studiilor precum și a altor puncte de reper, pe care se poate sprijini la trecerea de la un pasaj sau de la un fragment la altul Memorizarea este facilitată și de priceperea elevului de a separa elementele constructive ale liniei melodice de acelea pro priu-zis ornamentale Dacă memorizarea a fost numai mecanică, adică doar notă după notă, atunci un lapsus de moment întrerupe șirul și execuția nu mai poate fi continuată Dacă însă memorizarea a fost conștientă, a fost bazată pe analiza și cunoașterea structurală a studiului, atunci, la caz de momentană deficiență, elevul poate să reconstruiască pe loc urmarea studiului și să continue apoi corect execuția la punctul unde s-a împiedicat pentru o clipă La pregătirea studiilor nu se va trece la un nou fragment pînă nu a fost învățat și bine pus la punct fiecare fragment în parte cu mîini separate Acest mod de a învăța dă siguranță și precizie execuției și este cu atît mai necesar cu cît, în studii — și în general în piesele pentru pian — fiecare perioadă, fiecare frază sau chiar semifrază poate cere fiecărei mîinii alt mod de atac și diversitate în ritm și dinamică A lucra de la început cu ambele mîini deodată îngreuiază memorizarea și duce la neglijențe Un exercițiu util pentru exersarea bună a ambelor mîini constă în a învăța textul pentru mîna dreaptă și cu mîna stîngă ■— bineînțeles cu o octavă sau două mai jos — și a-1 cînta apoi la unison cu ambele mîini, lăsînd ca mîna stîngă să conducă și să cînte cu o intensitate mai mare Diversitatea în sarcinile celor două mîini se poate vedea, de exemplu, chiar de la primele mici studii din Czerny — op 599, și mai mult încă, în studiile acestuia de proporții mai mari, ca în nr 10 din op 299 (caietul I) din care, pentru exemplificare, vom examina din acest punct de vedere primul fragment: Con anima 9 — Metodica predării planului 129 Digitized by Google Mîna stingă începe studiul într-un ritm,precis, cu o figurare de treizecidoimi în acorduri frîmte, care în succesiunea lor armonică creează o linie melodică Se cîntă plano, în legato din degete, cu o ușoară subliniere a primei note din fiecare grupă de treizecidoimi Mîna dreaptă începe în măsura a doua tema principală cu o apogiatură scurtă urmată de o pătrime accentuată, desfășurînd, con anima într-un legatissimo cantabil, o sonoritate plină, expresivă, întretăiată de optimile în stacca-tissimo, care redau la pian pizzicato-u\ viorii Ca un alt exemplu de diversitate în sarcinile fiecărei mîini în parte, examinăm un scurt fragment din studiul nr 21 din Gradus ad Parnas-sum de Clementi în revizia lui Tausig : studiu, nu are nici o pauză pe întreaga lui desfășurare de șase pagini O succesiune continuă de șaisprezecimi în arpegii ascendente și descendente, alternînd cu game descendente și ascendente, apoi cu intervale de la secundă pînă la decimă, cere mîinii stîngi suplețe și extensie, deci o ondulare a mîinii și a brațului întreg, care conduce mișcarea activă a degetelor pe claviatură Prima notă a fiecăreia din primele măsuri este în forte, notele următoare sînt în crescendo, care începe însă de la cea de a doua șaisprezecime, cîntată cu o intensitate redusă Această dinamică se repetă identic pe parcursul a trei măsuri, spre a fi reluată similar și mai departe Reprezentarea acestor părți, executate de mîna stîngă, este aceea a unor valuri sonore Mîna dreaptă are de executat două octave în staccatissimo, urmate de o altă octavă accentuată, figură care se repetă la următoarele cinci măsuri și jumătate, pentru ca apoi frînturi de game ascendente și descendente, precum și note duble, acorduri etc , să ducă din nou la tipuri de octave aproximativ aceleași ca cele de la început Atacul octavelor se va face cu brațul întreg care, cu mîna și degetele ferme, se va ridica, parcă acționat de un resort, spre a cădea apoi cu viteză asupra octavei accentuate, îmbinînd astfel, pentru plinătatea sunetului, forța externă â gravitației, cu cea internă a mușchilor Frînturile de game ascendente și descendente se execută în non legato prin mișcarea alternantă de чем*» 130 urcare-coborîre a degetelor, în crescendo continuu pînă la punctul -culminant al primei perioade După cum s-a mai amintit, în categoria studiilor sînt considerai© și lucrări ale unor compozitori dintre cei mat mari, lucrări care, în afară de valoarea lor muzicală deosebită, prezintă și un însemnat interes didactic Țesătura lor componistică specială servește la formarea 'anumitor priceperi și la dezvoltarea deprinderilor tehnice corespunzătoare Dintre aceste studii se folosesc în ultimii ani ai școlilor de muzică, la elevi cu posibilități mai largi, următoarele: Vînătoarea, Leggierezzd și Dansul Piticilor de Liszt, Studiile nr 5 și nr 12 din op 10 și nr 1, 2, 0 din op 25 de Chopin, Studiile nr 4 și 6 de Skriabin, primul cu o bogata poliritmie, iar al doilea în sexte duble Lucrul la aceste studii trebuie condus cu multă grijă astfel ca, pe lîngă atingerea scopului lor tehnic, să fie bine exprimat și conținutul lor muzical; aceasta cu atît mai mult, cu cît studii ca cele numite, dator rită tocmai acestui conținut valoros, pot rămîne și ca piese de repertoriu Nu este în scopul acestei lucrări să facem analiza numeroaselor studii ce se lucrează în școlile de muzică Doar ca unjexemplu de gri jă ce trebuie avută în predarea lor și pentru unele amănunte ce trebuie observate, ne vom opri la Studiul nr 11 din op 25 de Chopin> Acest studiu este considerat ca fiind printre cele mai accesibilei ceea ce face ca, atît profesorul, și cu atît mai mult elevul, să treacă cti vederea anumite dificultăți existente în execuția lui și care, dacă nu sînt adecvat rezolvate, studiul nu-și mai îndeplinește scopul In primul rînd, caracterul lui discret, subtil, cere din partea executantului o tehnică sigură și un tușeu deosebit de îngrijit, un singur sunet mai aspru sau o fisură în desfășurarea liniei melodice putînd distruge întreaga țesătură dantelată care îl caracterizează ' • ■ In acest scop se vor evita, înainte de toate, intensități prea marii Se va merge numai de la piano pînă la mezzoforte, în măsura 51 intern sitatea micșorîndu-se chiar pînă la pianissimo In întreg studiul ap,arfe o singură dată un forte (măsura 43), care nu trebuie să sune aspru Pentru realizarea expresiei delicate a întregului' studiu, linia melodică,; susținută de mîna dreaptă, trebuie executată în legato prin jocul activ ІЗІ! al degetelor ținute aproape de clape și’ printr-o lină ondulare a mîinii drepte, din încheietură Pedalizarea, în măsura în care intervine, trebuie'făcută cu discreție Cea de a doua dificultate a acestui studiu și care rar apare rezolvată, se referă la trioletele în optimi de la mîna dreaptă care, păstrîn-du-și independența lor ritmică, trebuie să se îmbine corect cu trioletele în pătrimi de la mîna stîngă în mod greșit, trioletele de la mîna dreaptă devin de obicei sextolete influențate de ritmul trioletelor în pătrimi'de la mîna stîngă Astfel se anihilează efectul ritmico-muzical, deosebit de frumos, ce ar trebui să rezulte din îmbinarea celor două figuri de triolete în valori diferite la cele două mîini, care constituie chiar problematica acestui studiu minunat Dinamica subtilă a studiului nu poate fi obținută fără a se fi lucrat mah’întîi în tempo lent și treptat mai repede, cu degete solide, bine articulate- și apoi, ținute aproape de clape, în diferite intensități de la pp la7 (deși în execuția finală f nu apare, cum s-a observat, decît o singură dată) De la începutul lucrului trebuie multă atenție pentru puritatea și delicatețea sunetului Problema calității sunetului — de altminteri, nu numai aici, ci la orice studiu și orice piesă — nu trebuie lăsată, așa cum o fac mulțl elevi, pentru etapa de finisare a studiului Dacă elevul nu-șl deprinde de la început urechea cu sunetul de calitate, el nu-și mai dă seama ulterior de lipsa lui și nu-1 va mai obține nici în faza finală a lucrului In sfîrșit, cu referire la același studiu, mîna stîngă are ades salturi de decimă, care trebuie cîntate șî ele legato, în care scop este necesară o mișcare ondulatorie mai largă a mîinii din antebraț Tratînd despre munca cu studiile, noi am urmat tradiția și practica didactică curentă, care folosește mult studiile pentru dezvoltarea deprinderilor tehnice în situații mal complexe și ca pregătire pentru trecerea la execuția pieselor Fără a nega cu totul valoarea și interesul lor, mai cu seamă a acelor studii care au însemnătate șî folos și ca piese de repertoriu, trebuie de constatat totuși, că în activitatea școlară timpul cheltuit de elevi în munca cu studiile apare prea mare în raport cu totalitatea timpului de care dispun pentru învățămîntul pianului în cadrul programului general al școlilor de muzică ■ Ar fi deci indicat să nu se consume prea mult timp din timpul șî puterea de muncă a elevului cu exerciții și studii, care nu sînt de regulă totodată și piese muzicale, căutînd ca și problemele tehnice să fie rezolvate,, pe cît posibil, prin lucrul pe', viu, prin tratarea lor direct pe astfel de piese ' ■ Acest punct de vedere este de multă vreme susținut de muzicieni și pedagogi de mare: autoritate Astfel, Kurt Hermann, profesor la Școala pedagogică • de muzică din Leipzig, îl citează mai întîi pe Й2 Schumann, care a spus : „Impînzind lumea cu abecedare și cu ilustrații nu se va forma nici un pedagog și nici un pictor; lumea și domnul Czerny ar trebui să știe aceasta" Kurt Hermann continuă: „Drumul direct este cel mai bun, iar munca ce atrage 'p’rih cbri'țl-nutul ei este cea mai plină de reușită Tot ce este de învățat din punct de vedere tehnic au pus-o maeștrii noștri în modul cel mai autentic în creațiile lor La Bach se ajunge numai prin Bach, iar la Beethoven numai prin Beethoven și nu prin dresarea lipsită de viață a degetelor Să ne ocupăm de marii tehnicieni, ai pianului, de Pasquini, Scarlatti, J S Bach, Hăndel, Ph Em Bach; de claveciniștii francezi, de Haydn, Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Chopin, Liszt ș a m d , și să înțelegem o dată că timpul «etudelor» mecanice a trecut" * In același sens se pronunță și R M Brei+haupt, Leimer, Giese-king, Neuhaus și alții Toate acestea nu trebuie înțelese, desigur, ca o propunere de eliminare a studiilor din învățămîntul pianului Ar trebui însă ca, mai mult decît pînă acum, să se prefere piese clasice de repertoriu, chiar și pentru tratarea problemelor tehnice Pe această cale s-ar face totodată o legătură mai directă a pregătirii tehnice cu studiul pieselor, de care ne ocupăm în cele ce urmează • : j b 4: 1 1 Kurt Hermann — Der gerade Weg ■— Etiiden grosser Meister^ Hug & Со Leipzig, 1936, î-n prefață ( Digitized by Google CAPITOLUL, VII STUDIUL PIESELOR Interpretarea pieselor pentru pian constituie telul învățării acestui instrument, tot ce s-a tratat pînă aici constituind numai mijloacele pentru a se ajunge la acest fel, cu realizarea lui la un înalt nivel artistic Din punctul de vedere metodic, piesele se deosebesc de exerciții, în bună parte și de studii, prin aceea că, iîn afară de realizarea tehnică, ele pun și probleme de concepție și interpretare, spre exprimarea cît mai completă și mai exactă a conținutului lor de idei Rezolvarea de către elev a acestor probleme pune profesorului sarcini noi și complexe Receptivitatea muzicală spontană a elevului, oricît de dotat, nu este suficientă Ea se cere continuu condusă și dezvoltată, astfel ca să devină aptă să se ridice, cu siguranța necesară, spre conținutul de idei al piesei interpretate Profesorul trebuie să trezească, să însuflețească și să clarifice predispozițiile naturale ale elevului, pentru ca interpretarea pieselor studiate să nu rezulte dintr-O1 reacție subiectivă, ci din înțelegerea lor profundă Trecerea la studiul pieselor nu înseamnă că tehnica nu mai prezintă interes, că ea poate să rămînă pe planul al doilea Nu, deoarece, așa cum o spune Bruno Walter, „exercitarea oricărei arte are la bază o capacitate manuală, meșteșugărească, și numai acela care posedă această capacitate și știe să și-o dezvolte neîncetat, poate ajunge la măiestrie" * De altminteri, studiul pieselor începe destul de curînd și continuă paralel și concomitent cu tehnica pe tot parcursul învăță-mîntului la pian — bineînțeles cu piese treptat mai ample și cu difi- 1 Bruno Walter — Op cit , pag 102 134 cultăți mai mari — așa că practic nu se pune de loc problema neglijării tehnicii din cauza lucrului cu piesele Profesorul trebuie să urmărească chiar, cu aceeași exigență, execuția tehnică a pieselor, ca și interpretarea lor muzicală O interpretare nu trebuie să fie niciodată considerată mulțumitoare, oricîtă așa-numită „sensibilitate", „muzicalitate", „expresivitate" etc , ar arăta elevul, dacă tehnica nu este exactă și curată Deoarece studiile au și ele un conținut muzical, care se cere și el just înțeles și interpretat, multe sau chiar toate principiile și indicațiile metodice date cu privire la studii, sînt aplicabile și la lucrul cu piesele Mai intervin unele principii generale de execuție și interpretare, pe care vom încerca să le cercetăm în cele ce urmează Întîi ne vom opri însă asupra materialului de piese folosit în învățămîntul elementar și mediu al pianului Nu intenționăm desigur să dăm o specificație propriu-zisă a pieselor pentru pian a căror studiere este necesară sau ar fi recomandabilă Numărul lor este atît de mare, cuprinzînd toată creația pianistică universală valoroasă, începînd (cu cea scrisă pentru clavicord și clavecin), din secolul al XVI-lea pînă în zilele noastre — cu excepția, bineînțeles, a pieselor prea grele pentru elevi — încît încercarea de a întocmi o astfel de specificație ar fi cu-totul temerară Deosebit de acest vast material, pentru copii există o bogată literatură de piese scrise anume pentru ei, întrucît mulți compozitori dintre cei mai de seamă s-au apropiat cu dragoste și interes de viața copiilor, creiînd o muzică pe înțelesul lor și pe măsura posibilităților lor de execuție, totodată într-o formă înalt artistică Amintim dintre aceștia pe Schumann, Mendelssohn-Bartholdy, Musorgski, Geaikovski, Bela Bartok, iar de la noi pe Mihail Jora, Fiiip Lazăr, Marțian Negrea, Sabin Dragoi, Hilda Jerea, Alexandru Pașcanu, Radu Paladi, Dumitru Bughici și încă alții, care au adus o însemnată contribuție în această direcție Programa analitică pentru școlile de muzică dă, de altfel, o bogată listă a compozitorilor și a pieselor recomandate sau chiar obligatorii în aceste școli, clasate după anii de școlaritate, deci după interesul lor metodic și artistic și după gradul de dificultate De asemenea, în metodele de pian și în diferite culegeri, se găsesc, într-o gradație corespunzătoare cerințelor învățământului, piese simple, jocuri și cîntece pentru copii și începători La toate aceste multe surse, profesorului îi mai rămîne doar o singură greutate — a alegerii In această alegere considerăm că ar trebui să se dea o mai mare atenție ca pînă acum muzicii preclasice, oare prin ritmul ei precis și scrisul ei contrapunctic, constituie cea mai bună școală inițială a pia- 135 Google ————- —-2 u- i,«Г W Ы ir г Г ' ■ '-И-1' -■ fttj,, | a Digitized by nului In general, se predau — și de obicei cam aceleași piese — din lucrările lui Domenfico Scarlattii, Daquin, Franțois Couperin, Jean Philippe Rameau și Georg Telemann, și bineînțeles, ale lui J S Bach și G F Hăndel Complet necunoscuți rămîn însă elevilor noștri vir-ginaliștii englezi care, după cum se știe, au avut un însemnat rol în dezvoltarea olavecinismului, cu o creație muzicală interesantă și adecvată și din punct de vedere didactic De asemenea, ar trebui să se folosească mai mult din creația lui Frescobald'i, Chambonnieres, Louis Couperin, Frohberger, Kuhnau, Turini sau Galuppi — dacă ne limităm numai la cîțiva din cei uitați Abstracție făcînd de compozitorii români, studiați în școli și care sînt toți contemporani, mai multă atenție ar trebui dată în învățămînt și creației contemporane străine pentru pian Numai pentru a da cîteva exemple și nu ca o listă determinată, amintim în această privință pe Debussy (care a scris o admirabilă suită : Colțul copiilor), pe Maurice Riavel, Darius Mi'Ihaud, Franțois Poulenc, Jacques Ibert, Pic Mangia-gal'i, Alfredo Casella, Albeniz, Granados, De Falia, Bela Bartok, Kaba-levski, Șostakovici, poate și din atonaliști Ne gîndim desigur la, acele compoziții ale celor citați care sînt și potrivite pentru înțelegerea și posibilitățile de execuție și interpretare ale elevilor, dar acești compozitori trebuie studiați în școlile de muzică, atît pentru cunoașterea personalității și operei lor, cît și pentru noutatea stilului respectiv, care este stilul epocii în care trăim Piesele de repertoriu studiate în școlile de muzică sînt în prezent limitate, după puținii compozitori preclasici menționați mai înainte, la maeștrii clasicismului vienez și la romantici Aceștia din urmă sînt mult preferați pentru accesibilitatea lucrărilor lor și pentru libertatea de interpretare, care în mod neîntemeiat se socotește că ar permite-o Dar și în acest cadru limitat încă se învață, în general, mereu aceleași cîteva sonatine, rondouri, sonate și piese de concert de Haydn, Mozart, Beethoven, Weber, Schubert, Schumann și Mendelssohn, pe care fiecare nouă generație de profesori le predă mai departe, așa cum le-a primit și ea Această limitare îngustează orizontul muzical al elevilor, care trebuie să învețe nu numai prin ceea ce ei înșiși studiază, ci și din ceea ce lucrează colegii lor de clasă și de școală Materialul de piese ce se studiază ar trebui să fie deci constituit de la un elev la altul și de la o clasă la alta, din piese cît mai variate ca stil, formă caracter și alte aspecte, cum se găsesc în număr atît de mare în creația pianistică universală Cu aceste observații generale și concluziile ce se impun privitor la necesitatea lărgirii și înnoirii materialului de piese ce se folosește în învățămîntul elementar și mediu al pianului, vom reveni la problemele 136 Ml 14ІІЛЧ SX-'jC W1T direct metodice legate de predarea și studiul pieselor, în diferitele lor genuri, forme și stiluri, așa cum au rezultat în decursul dezvoltării creației muzicale Puțin timp după primele piese pentru copii, jocuri și cîntece simple, cuprinse în metodele de pian, sînt indicate piese mici și dansuri' vechi ale maeștrilor din secolele al XVII-lea șî al XVIII-lea, care constituie un material deosebit de atrăgător pentru 1 începători datorită, melodicității și ritmului lor vioi Cuprinzînd aici, pentru completare, și pe cei deja menționați mai înainte, amintim pe următorii compozitori din acea epocă — mai toți remarcabili organiști, claveciniști și pedagogi totodată — care s-au aplecat cu dragoste și înțelegere spre sufletul copiilor, dăruindu-le mici piese valoroase atît din punctul de vedere muzical, cît și din acela didactic: John Bull (1563—1628), Henry Purceii (1659—'1695) ; Giro-lamo Frescobaldi (1583—1643), Bernardo Pasquini (1637—1710) ;■ Jaques Chambonnieres (1600—1670), Louis Couperin (1630—1665), Franțois Couperin (1668—1738), Jean Ph Rameau (1683—1=764) 7 Johann Frohberger (1600—1667), Johann Pachelbell (1653—1706),, Johann Kuhnau (1667—1722), Georg Boehm (1661—1734), Johann Mattheson (1681—1764), Georg Philip Telemann (1681—1767), Johann Ph Kirnberger (1721—1783) •— care a scris în stilul claveciniștilor francezi — Friedrich W Marpurg (1718—1795), Daniel Gottlob Tiirk (1750—1813) șî alții Despre lucrările metodice ale lui Fr Couperin și Rameau s-a amintit la Capitolul II Dintre cei numiți mai sus se menționează lucrarea Iui Fr W Marpurg : Arta de a cînta la plan, din 1750, care a servit ca o lucrare de bază în pedagogia pianului a secolului al XVIII-lea Creația tuturor acestora culminează cu aceea a lui Johann Sebastian Bach (1685—1750), Georg Friedrich Hăndel (1685—1759) și Domenico Scarlatti (1685—1769) Compozițiile mici pentru clavecin (azi cîntate la pian) ale tuturor compozitorilor citați dezvoltă simțul muzical al micilor pianiști șî îi introduce treptat în studiul de mai tîrziu al lucrărilor de formă mare ale creației clasice ca : sonate, rondouri, teme cu variațiuni In vremea noastră, un mare melodist și ritmician, compozitorul maghiar Băla Bartok a compus pentru începători 42 de mici piese intitulate Pentru copii, inspirate din folclorul maghiar (voi I-II) și din cel românesc și al altor popoare (voi III) Incepînd cu cele mai mici piese, profesorul trebuie să urmărească și să educe la elevi concentrarea asupra calității sunetului La cea mai mică; piesă — de altminteri și mai înainte, de la cel mai elementar 137 Digitized by Google ■exercițiu — micul elev trebuie învățat că sunetele unei piese muzicale nu sînt doar înșiruite, ci tind unul către altul, iar în execuție să se simtă cum fiecare sunet tinde către cel următor Din această continuă înlănțuire trebuie să rezulte linia melodică Aceeași atenție trebuie dată și ritmului, care în orice succesiune ■de sunete trebuie să se evidențieze prin raportul dintre lung și scurt а valorilor de note In mod obișnuit, acest raport se sesizează curînd ■datorită, simțului aritmetic, baza celui ritmic, ce se formează la orice ■copil normal dezvoltat Vom reveni și ne vom opri acum mai mult asupra creației pentru ■pian a lui Johann Sebastlan Bach, în a cărui operă, foarte bogată, se ■găsește un material de bază pentru toate treptele învățămîntului pianistic, inclusiv pentru copii mici și începători Lucrările sale pentru pian, scrise anume în scopuri didactice, sînt cuprinse în volumele Album pentru Anna Magdalena, Cărticica pentru fiul meu Friedemann, Preludii pentru începători (cunoscute sub titlul de Mici preludii) } apoi Invențiunile la două voci și Invențiunile la trei voci (numite de J S Bach Simfonii), și Clavecinul bine temperat, într-o anumită măsură și Arta Fugii, neterminată, și care nu a fost scrisă pentru un anumit instrument, dar poate fi folosită, cu precădere ta pian Albumul pentru Anna Magdalena și Cărticica pentru fiul meu Friedemann au fost întocmite de către Bach pentru inițierea muzicală, ■prima pentru cea de a doua soție a sa, Anna Magdalena, iar cea de a doua pentru fiul său cel mai mare, Wilhelm Friedemann Albumul — în titlul său original KtavierbUchlein — este compus ■din două părți, datate din 1722 și respectiv din 1725 Partea întîi conține 24 de piese ușoare pentru clavicord și clavecin (care se pot cînta •foarte bine azi la pian) Cea de a doua conține preludii, suite, corale, ■precum și unele cîntece religioase și profane Nu toate piesete din acest ■album sînt compoziții proprii ale lui J S Bach, unele fiind numai culese -și uneori îmbogățite de dînsul din creația altor compozitori, cunoscuți sau anonimi, dar care, după obiceiul timpului, nu au fost numiți Din faptul însă că ele au fost alese și introduse de către Bach în acest ■album, rezultă îndeajuns valoarea lor artistică și didactică Cărticica pentru fiul meu Friedemann este anterioară Albumului, fiind datată din 1720, și e de un nivel mai ridicat Un număr de piese din această lucrare, Bach le-a reluat și le-a introdus mai tîrziu în Preludiile pentru începători, iar altele, prelucrate și dezvoltate, în Clavecinul bine temperat Albumul, -Cărticica pentru Friedemann și Micile preludii au fost desemnate de -către Bach ca fiind pentru începători, iar unele din pie- >38 ' ■ ■ ■■ ■ ■ v ■ sele respective pot fi date într-adevăr, din primii ani de învățămînt, •unor copii mai dotați In general, este totuși mai indicat ca, la începutul învățării pianului să se folosească piesele mai ușoare ale unora •din compozitorii de mai înaintea lui Bach Una din piesele mai grele din Albumul pentru Anna- Magdalena •este Menuetul (nr 8), din care este redat mai jos un mic fragment Deși mat dificil, acest menuet este util să fie lucrat cu elevii deoarece, mai mult ca în celelalte piese, stilul imitativ apare aici deosebit de pregnant In continuare se obișnuiește să se dea elevilor piese din Mici preludii Aceste preludii, 18 în total, au fost publicate postum în două culegeri, una de 12, alta, mai tîrziu, de 6 piese; Din aceste 18 preludii, 7 provin din Cărticica pentru fiul meu Friedemann, unde au fost cuprinse mai întîi Micile preludii trebuie folosite cu prudență deoarece, deși Bach le-a destinat pentru începători, unele din ele prezintă dificultăți destul de serioase Pe lînga altele, încă ușoare, destul de accesibil, interesant și atrăgător pentru elevi, este Preludiul în do minor — compus inițial pentru lăută — ce se desfășoară curgător în șaisprezecimi Mai dificile sînt, prin scriitura lor în contrapunct cvadruplu, Preludiile în re major și în re minor (din culegerea de 12 preludii), ultimul cerînd și multă expresivitate într-un legato cantabil întretăiat de mor-dente Aceste preludii sînt mai dificile chiar decît Invențiunile la două voci, lucru ce se poate spune și despre cele 4 Duete și Preludiile și fughetele, alte lucrări ale lui Bach care, fără a fi’ fost expres destinate scopurilor didactice, sînt și ele folosite în învățămîhtul elementar al pianului Aceste piese au fost compuse pentru clavicord și nu pentru clavecin Bach a motivat acest fapt susținînd că numai clavicordul permitea cantabilitatea cerută de el în execuția invențiunilor și care,, în consecință, trebuie și azi urmărită în execuția la pian Denumirea de Invențiuni a fost împrumutată de la titlul lucrărilor unui alt compozitor, Bach găsind că această denumire corespunde caracterului strict contrapunctic al pieselor respective La începerea lucrului cu Invențiunile, profesorul va explica mai amănunțit sensul stilului polifonic, geneza lui din muzica corală șt 139 esența lui constînd în desfășurarea melodică simultană a mai multor voci care, în cadrul anumitor legi, și reguli, sînt independente Chiar dacă între aceste voci se găsește obișnuit una care domină, totuși celelalte voci își duc și ele viața lor melodică și ritmică proprie, în a căror existență rezidă tocmai farmecul unei fraze polifonice Trebuie totodată atrasă atenția elevilor și demonstrat prin analiza piesei că, relativ independente, diferitele voci sînt părți integrante ale unei unice idei muzicale De asemenea și'faptul că pe parcursul unei piese caracterul dominant poate trece de la o voce la alta, această diversitate constituind și ea un element de bogăție a stilului polifonic Se va preciza de la început forma invențiunii, în general mono- partită, apoi tonalitatea, măsura, modul de atac, accentele, sincopele, modulațiile, frazarea și, bineînțeles, digitația Se va scoate în evidență tema principală ca idee fundamentală a piesei, care trebuie clar reliefată la trecerile ei de la o voce la alta, apoi tema în răsturnare, micșorată sau lărgită Dialogul trebuie să reiasă clar, lucru la care se ajunge prin învățarea mai întîi în mod separat a vocilor și în tempo lent, cu observarea atentă și exactă a conținutului lor muzical, mai mult sau mai puțin diferit Țesătura polifonică a unei piese rezultă mai clar dacă intrarea fiecărei voci este marcată printr-un ușor accent, care să nu se detașeze prea mult de intensitatea pasajului respectiv, dar să se evidențieze totuși în raport cu linia dinamică ce urmează De altminteri astfel de marcări, de evidențieri prin ușoare accentuări, îmbogățesc mult și muzica omofonă; o fac mai expresivă atunci cînd ele apar la un început de frază, după pauze sau cezuri sau motive mai pregnante ale piesei Revenind la cerința învățării separate pe voci — uneori pusă în discuție — această cerință este imperioasă pentru ca o invențiune, și în general oricare altă piesă (sau fragment) polifonic, să nu ajungă a fi cîntată omofon Și în ansamblurile corale se lucrează doar întîi separat pe voci, de asemenea și la pregătirea unei piese orchestrale, dirijorul lucrează întîi separat pe compartimente instrumentale, și nu cu toate deodată Condițiile sînt similare și în cazul pregătirii unei piese polifonice la pian Ca exemplu concludent și instructiv, în ceea ce privește stilul imitativ caracteristic Invențiunilor, redăm un fragment (începutul), din Invențiunea la două voci în do minor, în care acest stil apare foarte reliefat prin reproducerea în canon a temei principale și a contrapunctului care îi urmează la vocea a doua ; pentru ca, în continuare, la modulația în si1 bemol major și la relativa minoră a acesteia, doar cu ușoare 140 modificări, tema principală să apară la vocea a doua și reprodusă, din nou identic, Ia vocea întîia : Con moto Un pas mai departe îl constituie trecerea la Invențiunile la trei voci — la care învățarea separată a vocilor apare cu atît mai necesară, cu cît aici este inevitabil ca o mînă sau alta să aibă de cîntat două voci deodată și ades fiecare din ele cu o altă intensitate Un mijloc de foarte mare folos pentru însușirea mal lesne și corectă a cîntatului la trei voci (sau și la mai multe), este transcrierea piesei cu diferitele ei voci pe portative separate, în cazul de față pe trei portative și învățarea lor independentă Pentru mai multă claritate, pe portativul din mijloc, notele pentru mîna dreaptă se scriu cu codițele în sus, iar acelea pentru mîna stîngă cu codițele în jos, iar eventuale indicații de digitație în mod similar în această privință credem util să cităm indicațiile pe care le dădea George Enescu în vederea studierii operelor lui Bach: „Camarazilor mei mai tineri care cîntă Chaccona le dau adesea sfatul: vă pierdeți, vă înecați ? Scrieți textul pe mai multe voci, pe patru portative; repartizați linia muzicală pe cele patru portative; supravegheați timbrul fiecăreia ; să considerați că aveți, la urma urmelor, un sopran I și II, un contralto I și II Totul se luminează atunci" ’ Această operație de transcriere este folositoare și ca un bun exercițiu de descifrare a unei țesături polifonice și poate da elevului și gust pentru compoziție, așa cum o și aștepta Bach de la aceste Inven-țiuni, respectiv Simfonii El definea după cum urmează scopul lor: „Instrucțiuni precise prin care se arată într-un mod limpede iubitorilor pianului și mai cu seamă celor doritori să învețe nu numai cum se cîntă curat la două voci ci, pentru cei mai înaintați, cum se procedează corect cu trei voci obligate De asemenea nu numai cum se fac inven-țiuni bune, dar și cum se execută ele mai bine, cum se ajunge la un mod cantabil, dobîndind pe lîngă aceasta și un gust pronunțat pentru compoziție" 1 2 3 1 Institutul de Istoria Artei al Academiei — George Enescu, Editura muzicală, București, 1964, pag 79 3 Albert Scnweitzer — Johann Sebasfian Bach, VEB Breitkopf A Harței Musik-verlag, Leipzig, 1954, pag 286 141 Diqitized bv Clooglc După cum se vede din cele citate, cu Invențiunile la două și trei' voci, Bach a urmărit în mod expres scopuri didactice Dar, spre deosebire de unii din premergătorii săi, ca de exemplu Pasquini, Fischer și Kuhnau, care au scris și ei piese cu scopuri tehnice de velocitate și rezistență, în aceste Invențiuni, Bach, pe lîngă aspectul tehnic le-a dat și un conținut artistic mai înalt De aceea studiul Invențiunilor este de cea mai mare importanță în învățămîntul pianistic, pentru că în ele se întrunesc tehnica cu arta La studierea Invențiunilor la trei voci, în afară de învățarea separată a fiecărei voci în parte, este utilă învățarea și a combinațiilor diferite a cîte două din ele, adică a vocii I cu a Ш-a, a vocii I cu a Il-a și a П-a cu a Ш-a La cîntatul pe voci separate este de observat să se păstreze neapărat digitația de la cîntatul vocilor îmbinate Elevii neglijează de obicei această esențială condiție, aplicînd o digitație așa cum s-ar potrivi la o singură linie melodică, căpătînd astfel o deprindere care îi stingherește mult atunci cînd ei trec la cîntatul integral al invențiuniL Spre ilustrarea celor de mai sus dăm ca exemplu un fragment din Invențiunea ta trei voci în fa minor (începutul), întîi cum este ea scrisă normal, pe două portative, și apoi transcrisă pe trei portative Această invențiune este cea mai profundă, de altfel și cea mai dificilă din întreaga culegere, avînd structura unei triple fugi, cu deosebiri evidente între temele proprii fiecărei voci și care trebuie redate fiecare în parte cu caracterul ei Scrierea pe trei portative ușurează distribuția vocii mijlocii între cele două mîint și permite recunoașterea imediată a celor trei teme cu caracterul lor diferit; prima (I) deosebit de expresivă, tîngui-toare, se cîntă în tegatissimo; tema a doua (II), mai sobră, cere și ea legato, iar cea de a treia (III), mai hotărîtă energică, se cîntă non legato : 142- Suitele și Partitele lui J S Bach constituie de asemenea un material de studiu din cele mai prețioase pentru elevii mai înaintați De-altminteri, nu numai aceste suite, ci suitele în general, ca o formă specifică, de mare importantă în literatura muzicală și îndeosebi aceea a pianului, sînt și trebuie să fie larg cuprinse în învătămîntul acestui instrument Și în cazul suitelor ele nu trebuie introduse în munca unui elev doar prin indicarea compozitorului, a titluluț ei de „suită" și a denumirii formale a părților ei Atît pentru sensul lor istoricește determinat în evoluția muzicii instrumentale, cît și pentru a se înlesni, a se sugera chiar elevului acea imagine pe care el trebuie să și-o facă despre conținutul fiecărei piese pe care o studiază, profesorul trebuie să explice geneza suitelor în general și caracterul acelei luate în lucru în particular Elevului să i se explice că muzica instrumentală a început ca o simplă acompaniatoare a dansurilor populare sau de curte pentru ca,, devenind apoi muzică instrumentală pură, materialul inspirației ei să provină și mai departe, în bună parte și pentru multă vreme, din aceste dansuri O succesiune tipică de cîteva astfel de dansuri constituie ceea ce se numește o „suită" (de la cuvîntul francez suite care înseamnă șir, rînd, succesiune) Cel dintîi la care apare în mod clar această formă muzicală este organistul și clavecinistul italiian Girol-amo Frescobaldi (1583—1643) fost elev al marelui Sweelink din Olanda, el însuși unul din cei mai mari muzicieni din acel timp Suita, numită de către Frescobaldi „partita", apare la dînsul printr-o dezvoltare și precizare a conținutului în compunerea pieselor cu „varfetiuni" (de origine angio-flamandă), ce se cîntau atunci, și anume, în sensul că mișcările și ritmurile respective nu mai erau luate la întîmplare, ci corespunzător mișcărilor tipice ale anumitor dansuri Clavecinistul francez Chambonnfores introduce- o mai mare varietate în tipurile de dansuri folosite, iar după dînsul, Louis Couperin Nepotul acestuia, Franțois Couperin, care a contribuit și el mult la dezvoltarea suitei, le-a denumit ordres, iar J S Bach a folosit din nou, pentru ultimele sale șase suite zise „din Leipzig", denumirea inițială de partite dată lor de către Frescobaldi De regulă, suitele erau constituite din patru părți în mișcări diferite, numite după dansurile din care proveneau sau erau inspirate, și anume: allemandă, curantă, sarabandă și gigă, toate aceste părți fiind scrise în aceeași tonalitate: allemanda — de origine germană, era un dans moderat, în măsura dej , curanta — dans francez, vioi,, în 4 sau 2 , sarabanda — de origine spaniolă, un dans grav în mișcare lentă, în 4 , iar giga — dans francez, vioi în s sau Cu timpul, sui- na Digitized by Cj O OQ1C r „ - ‘rele au început să fie dezvoltate, cuprinzînd și alte dansuri, intercalate, •de regulă, între sarabandă și gigă, cum ar fi menuetul și gavota, alteori bourree, pavană, passepied etc , toate de origine populară și multinațională, dar stilizate și devenite dansuri de salon In dezvoltarea ulterioară a suitelor, dansurile nu au mai apărut •decît unele motive sau teme caracteristice Ele erau artistic prelucrate și bogat variate, încît, în cele din urmă, cu toate că părțile continuau să fie intitulate după tradiție allemandă, sarabandă etc , caracterul lor •de dans nu mai apărea de loc, denumirile rămînînd simple indicații convenționale a mișcării și a ritmului în care trebuiau cîntate Suita pentru pian, op 10 de George Enescu constituie un exemplu în acest ■sens Denumirile părților sînt: Toccata, Sarabanda, Pavana și Bourree Suita este o încercare de a realiza în forme tradiționale o suită cu un conținut nou Dacă elevul capătă cunoștințe asupra genezei și înțelesului suitelor, el își formează, cum s-a mai spus, o imagine a dansurilor și a cadrului local și social-istoric în care s-au produs acelea indicate prin ■titlurile suitei pe care o studiază și astfel interpretarea sa va fi mai ■veridică și mai adîncă Revenind — după această digresiune mai largă, pe care am socotit-o utilă, asupra suitelor în general — la suitele lui Bach, este de observat că unele din ele, mai ușoare, sînt cuprinse în Album pentru Anna Magdalena și Cărticica pentru Friedemann Deosebit de acestea sînt de considerat cele Șase Suite franceze și Șase Suite engleze, denumiri a căror origine și motivare nu sînt binecunoscute In suitele sale, iBach păstrează cu rigurozitate caracteristicile ritmice ale părților componente, după dansurile al căror nume îl poartă, dîndu-le totodată o •expresivitate profundă, autentică In Suitele engleze se remarcă adăugarea la începutul lor, înaintea părților tipice a unei introduceri, Pre- ludiu ades în formă de rondo de proporții mai mari Se știe că Bach, deși spre deosebire de mulți mari muzicieni ai timpului nu a ieșit niciodată în afara țărilor germane, a cercetat cu asiduitate, pe lîngă compozitorii germani predecesori sau contemporani cu el, creația italienilor și a claveciniștilor francezi, pe care i-a apreciat mult și a căror influență se observă în suite și alte lucrări ale sale Ca un exemplu tipic al acestor influențe se poate cita Fantezia în do minor, în care Bach, alături de bogata sa inspirație proprie, ■a folosit mult din procedeele specifice lui Domenico Scarlatti O altă formă a pieselor pentru pian ce se poate studia cu folos în învățămîntul mediu o constituie toccatele lui Bach Toccata își are «originea de asemenea la Frescobaldi, deosebindu-se de suite prin aceea ■că ea nu este o succesiune de dansuri, ci e constituită din trei sau patru părți în ritmuri variate și mai libere, cu epișoade polifonice, J44 succesiuni de acorduri masive și alte pasaje de bravură In structura toccatei se găsesc întotdeauna pasaje fugate, o fugă sau chiar două intercalate între diferitele ei părți Toccata în mi minor a iui Bach este deosebit de frumoasă și instructivă pentru elevi prin admirabila fugă cu care se încheie De asemenea și toccatele în sol major, re major și do minor, care în afară de înalta lor valoare artistică conțin și ele un bogat material instructiv Pentru a se evita confuziile este indicat să se- atragă -atenția elevilor că în prezent denumirea de toccată are alt înțeles decît la preclasici, inclusiv la Bach, toccatele moderne fiind piese într-o singură parte, în valori scurte și mișcare rapidă In ultimii ani ai învățămîntului mediu se lucrează cu elevii din preludiile și fugile din Clavecinul bine temperat Această operă, una din cele mai renumite a lui Johann Sebastian Bach, nu numai ca lucrare didactică, dar și pentru valoarea ei artistică fără egal, a fost elaborată în două etape Prima ei parte, cuprinzînd 24 de preludii și fugi, a fost terminată în anul 1722, iar cea de a doua, cuprinzînd același număr de piese, în anul 1744, deci mult mai tîrziu In partea I a Clavecinului bine temperat se găsesc, așa cum s-a menționat mai înainte, 11 preludii, într-o oarecare măsură prelucrate din nou, dar cuprinse mai înainte în Cărticica pentru Friedemann Aceste preludii sînt: în do major, do minor, re major, re minor, mi major, mi minor, fa major, fa minor, do diez major, do diez minor și mi bemol minor Piesele din partea I sînt întrucîtva mai elementare în concepția și construcția lor, acelea din partea a Il-a, create în vremea deplinei maturități și experiențe artistice a lui J S Bach, sînt mai complexe și mai profunde Toate piesele, din ambele părți ale Clavecinului se remarcă însă prin măreția lor artistică, lipsită de orice artificialitate și împodobire exterioară, și au rămas pînă azi un material model și de bază în învățămîntul pianului Este foarte important să se explice în prealabil elevilor scopul urmărit de Bach prin înmănuncherea, în aceste două volume ale Clavecinului bine temperat, a cîte 24 de preludii și fugi, fiecare în alta tonalitate a celor două moduri, major și minor Și anume, acela de a demonstra prin ele posibilitățile largi pe care le-a deschis pianului (și celorlalte instrumente cu tonuri fixe), introducerea nu de către Bach, dar adoptată și propagată de el, a „temperării" scării cromatice înainte de „temperare" (care etimologic înseamnă „proporționare"), în scara cromatică naturală, semitonurile nu erau toate egale Amintim semitonul cromatic cu 5 come, iar cel diatonic cu 4 come, astfel că unei trepte diezate nu-i corespunde exact enarmonicul ei alterat prin bemolizarea treptei imediat superioare, diferența rezultată 10 — Metodica predării р 'слиліі 145 Digitized by VjOOQie fiind de o comă Andreas Werkmeister (1645—1706), organist în Quedlingburg și Halberstadt, a propus în anul 1692 o scară cromatică artificială, prin care aceste inegalități și diferente să fie evitate Ea a rezultat din împărțirea octavei în 12 semitonuri absolut egale (4,5 come) Sistemul de atunci de temperare a lui Werkmeister, adoptat de Bach și rămas singur valabil și folosit în practică ia orgă și pian, se numește „bine temperat", spre deosebire de alte propuneri și încercări anterioare de temperare, care rezolvaseră numai parțial problema Acordarea pianului — inițial a clavecinului — după scara temperată, în care sunetele diezate devin identice cu cele corespunzătoare bemolizate (enarmonice), a permis transpunerea la pian a oricărei melodii — este drept cu oarecare erori teoretice, dar practic neglijabile chiar pentru un auz mai fin — în toate cele 24 de tonalități (majore și minore) La clavecinul sau clavicordul netemperat, acest lucru nu era posibil din cauza erorilor crescînde, pe măsură ce se înainta în modulație, limitînd cadrul tonalităților folosite în compoziții Astfel, de unde în Invențiunile la două și trei voci, — neavînd instrument temperat — Bach a trebuit să se limiteze la opt tonalități majore și șapte minore, în Clavecinul bine temperat, în cele două volume de cîte 24 de preludii și fugi a putut compune, cu egală măiestrie, în toate cele 24 de tonalități, dovedind astfel egalitatea absolută a oricăreia dintre ele Preludiile și fugile din Clavecinul bine temperat se vor lucra numai în ultimii ani ai învătămîntului mediu La începerea lucrului, profesorul va ajuta pe elev să distingă tema, imitațiile și răsturnările care se urmăresc în dezvoltarea fugii, să recunoască întrebările și răspunsurile, să vadă augmentările și diminuările, interludiile, ca și toate celelalte aspecte caracteristice ale acestei forme muzicale Numai astfel elevul va putea să le cînte cu toată claritatea, bine reliefate, „polifonic", și nu „armonic" cum se constată uneori Nu credem necesar a da exemple, Clavecinul bine temperat cu toate explicațiile și indicațiile de execuție fiind publicat într-o recentă ediție românească după cea îngrijită de Ferruccio Busoni, considerată cu drept cuvînt ca una din cele mai bune Un alt îndreptar valoros în munca Clavecinul bine temperat este cel redactat de Bruno Mugelîni O altă capodoperă a lui J S Bach o constituie Arta fugii In prezent, geniala «lucrare a lui Bach, care, cum s-a mai spus, nu este scrisă pentru un anumit instrument, dar poate fi executată în primul rînd la pian, nu este folosită în școlile de muzică, ceea ce considerăm ca o 146 яяявякч lacună a învătămînțului respectiv După cum se cunoaște, lucrarea ațe ța bază o singură temă, dezvoltată apoi, cu toate mijloacele conțța-punctului, de la cele mai simple la cele mai complexe (în 15 fugț șț 4 canoane) fiecare cu un scop didactic bine definit Așa cum s-a sqb-liniat mai sus, multe din părțile ei pot fi' lucrate în ultimii ani ai licee-Ipț muzicale, pentru ca această operă ce dezvoltă înțelegerea și execuția muzicii polifonice să nu lipsească cu totul din instrucția elevilor (unii dintre ei încheind învățămîntul cu absolvirea liceului) In sfîrșit, amintim concertele pentru pian ale lui Bach, între pare un Ipc de frunte îl ocupă Concertul italian Deși a fost scris fără parte de orchestră, concertul constituie una din cele mai mature realizări ale lui Bach în acest domeniu, deoarece idei muzicale cu caracter diferit se dezvoltă și se înfruntă în așa fel, încît dialogul concertant apare clar și perfect inteligibil chiar fără suportul unei mase orchestrale contrastante Mai sînt de menționat Concertul în mi major scris pentru clavecin și orchestră, Concertul în fa minor transcris după un concert ție vioară, precum și Concertul în re minor, cel mai cunoscut și totodată cel mai dificil Prin rolul amplu al solistului, care participă larg ja dezvoltarea temelor cu fragmente întinse avînd caracter de cadențe solistice, acest concert este foarte adecvat pentru dezvoltarea însușirilor, totodată și realizabil de către un elev dotat, care are în urma sa 12 ani de învățămînt al pianului Studiind creația pentru pian a lui Bach, bine gradată în ordinea expusă mai sus, serios lucrată începînd cu cei dintîi ani de învătămînt al pianului, elevul trebuie și poate să ajungă la o tehnică superioară și o expresivitate profundă, sobră, discretă, fără dulcegării, și la un țon plin, puternic, energic cînd e nevoie, alteori subtil, unduitor, dar niciodată superficial Muzica lui Bach, caracterizată prin tr-o ritmică foarte precisă este cea mai bună școală a ritmului De aceea se va da multă atente modului cum elevul îl realizează, lucru de primă importantă pentru edu-pația lui pianistică In general se va cîntă non legato Dar spre a răspunde cerinței permanente a lui Bach pentru cantabilitate, în pasaje jente, expresive, se va cîntă legato sau legatissimo Deoarece clavicor-flql pe care cîntă și pentru care a scris de preferință Bach (și mai putțn pțavecinul), nu era în sine apt pentru cantabilitate, el obișnuia, așa cum relatează biografii săi, să retină cu degetele revenirea imediată a clapelor, pentru a prelungi cît mai mult sunetul emis, pînă la apariția celui următor Acest procedeu constituie de altfel și astăzi un mijloc pentru realizarea atacului legatissimo In muzica lui Bach, și în genere în muzica preclasică, tempourife aveau un înțeles mai moderat decît în muzica contemporană, lucru ce Ipețjuie avut în vedere lă studiul și execuția pieselor sale Trebuie "evi- 147 Digitized by tate nuanțările exagerate, schimbările continue — adică prin crescendo sau diminuendo — în intensitate, obișnuite în muzica romantică și contemporană Astfel de nuanțări alterează caracterul liniar, uneori lapidar, al muzicii lui Bach, bazată mai mult pe frazare și accentuare și care cere o expresivitate profundă, sobră, lipsită de sentimentalism Variatele încercări ale multor revizuitori ai pieselor pentru pian ale lui Bach de a le adapta spiritului muzicii moderne nu s-au putut impune, rămînîndu-se la concepția reprezentată îndeosebi de către Bu-soni și Viana de Motta, conform căreia Bach nu poate fi realizat autentic prin complicate și rafinate nuanțe dinamice, ci numai prin respectarea liniei mari, naturale, a compozițiilor sale La Bach dinamica este constituită în terase, în care detaliile dinamice ale fiecărei măsuri (accentele) trebuie să fie lucrate și să apară' în cadrul intensităților respective In lucrările pentru pian ale lui Bach se va evita precipitarea în execuția ornamentelor Trilul să fie bine ritmat și proporțional, totodată mai puțin rapid decît se obișnuiește în muzica modernă După cum precizează fiul său, Ph Em Bach, în cartea sa Despre modul adevărat de a cîntă la pian, la J S Bach, trilul începe de obicei cu nota alăturată superioară și numai excepțional cu nota principală, în acest caz cu o scurtă oprire pe ea De o mare importanță pentru dezvoltarea tehnică și muzicală a elevilor în muzica preclasică, ca bază a unei instrucții pianistice solide, sînt și lucrările lui Georg Friedrich Hăndel și ale lui Domenico Scar-latti, ambii de altfel contemporani ai lui Johann Sebastian Bach (toți trei născuți în același an, 1685) Lucrările pentru pian ale lui Hăndel sînt relativ puține Cele mai multe au fost scrise numai ca piese de studiu pentru elevii săi și au fost publicate cu mult mai tîrziu fără știința sa, iar altele, după ce el nu a mai fost în viață De aceea, aceste lucrări conțin unele imperfecțiuni, care nu micșorează însă măreția lor Foarte indicate pentru interesul lor didactic — pe lîngă acela artistic bineînțeles — sînt cele' 12 Piese în culegerea și redacția lui Hans v Biilow Apoi, din cele 16 Suite pentru pian admirabila Suită în sol major, precum și Suita în mi major, cu scînteietoarea Arie, cunoscută și sub denumirea de Grobschmiedtuariation Alături de acestea, numeroase fantezii și teme' cu variații, de pildă aceea în si bemol major și alta în sol major, care pentru valoarea lor atît artistică, cît și instructivă, ar trebui să fie mai mult folosite în învățământ Din punctul de vedere metodic este de observat că lucrările lui Hăndel nu sînt similare celor ale lui Bach, așa că ele solicită și dezvoltă- alte însușiri și deprinderi tehnice și interpretative decît ale celuî din urmă Scrise — minus micite erori amintite — cu o măiestrie corn-ъ 148 parabilă cu lucrările de același gen ale lui Bach, piesele pentru pian ale lui Hăndel sînt mai puțin grave, în general mai vioaie, mai sprintene, cu o dinamică mai variată Se resimte în ele mai mult influența italiană, a lui Domenico Scarlatti în primul rînd, cu care Hăndel a fost mult în contact la începutul activității sale de virtuoz și compozitor De aceea, în lucrările lui Hăndel se și găsesc multe din inovațiile tehnice ale lui Scarlatti Domenico Scarlatti a fost cel mai genial dintre claveciniștii italieni In afară de numai cîteva fugi, pentru care se pare că nu a avut o prea mare aplicație, el a scris peste 500 de alte piese aproape toate monopartite Scarlatti le-a numit Esercizi iar editorii săi de mai tîrziu Sonate, prin care se înțelegeau însă pe vremea aceea doar lucrări instrumentale, spre deosebire de cele vocale Esercizi-ile lui Scarlatti, de o mare varietate și de o rară imaginație, pun executantului probleme și dificultăți cu care nu a avut încă nimeni de luptat pînă la dînsul, precum : salturi mari, pasaje de terțe, sexte și octave, alternanțe și încrucișări ale mîinilor, note repetate cu schimbări de digitație, triluri cu toate degetele, iar toate acestea în tertipoul cel mai rapid Prin aceste caracteristici ale stilului său, la care se adaugă și o mare bogăție a inspirației, piesele lui Scarlatti pot servi ca o excelentă școală a virtuozității, putînd înlocui cu folos, în învăță-mîntul pianului, multe din studiile unor renumite culegeri Aceasta na înseamnă că piesele lui Scarlatti ar fi și ușoare; ele sînt, dimpotrivă, destul de dificile, cerînd de la elevul-pianist rezolvarea problemelor tehnice menționate nu numai cu abilitate și precizie și cu o fermitate ritmică deosebită, ci și cu o grație caracteristică pentru muzica compozitorului Din punctul de vedere metodic mai este de remarcat caracterul mai mult omofon decît polifon al pieselor lui Scarlatti, care pot constitui în învățămînt o punte de la creația prin excelență polifonă a Iul J S Bach și Hăndel la muzica omofonă a clasicilor și către sonată în înțelesul actual al cuvîntului Aceasta cu atît mai mult, cu cît unele din puținele piese bipartite ale lui Scarlatti prezintă incipient din caracteristicile sonatei ★ După considerarea acestor trei culmi ale muzicii preclasice pentru pian — J S Bach, G Fr Hăndel și Domenico Scarlatti — ar trebui să urmeze examinarea, din același punct de vedere metodic, a creației clavecinișților francezi, apoi a clasicilor începînd cu Philipp Emanuel Bach, a romanticilor și impresioniștilor, pînă la muzica pentru pian a zilelor noastre 149 Digitized by Ѵл005ІС — - ' - O astfel de examinare a întregii literaturi a pianului ar depăși însă cu mult cadrul lucrării de fată In consecința, ne-am limitat la cei trei mai însemnați dintre preclasici, oprindu-ne mai mult asupra lui Jdhann Sebastian Bach pentru însemnătatea lui deosebită în muzică și în particular în învătămîntul pianului; pentru ceea ce creația lui înseamnă și mai tîrziu în întreaga viată a pianistului George Enescti spunea : „De o jumătate de secol, Bach este pîinea mea de toate zilele" Cît privește pe ceilalți mari compozitori ai pianului și creația pentru pian de după Bach, ne vom mărgini la unele considerații metodice cu aplicabilitate generală In afară de lucrările cu caracter mai accentuat didactic menționate anterior, pe parcursul anilor de învătămînt se vor lucra progresiv, paralel și alternat cu exercițiile și studiile, și piese de fond : întîi mici piese, avînd în general forma de lied, apoi ușoare teme cu variațiuni, sonatine, rondouri, suite, fantezii, sonate impromptu-uri, preludii In ultimii ani de învătămînt se va trece la piese de concert și concerte propriu-zise Celor deosebit de dotafi li se vor putea da și piese de o dificultate mai mare, dar în limitele sensibilității și puterii lor de înțelegere a conținutului de idei a piesei Elevul să capete întotdeauna explicații despre forma piesei pe care o primește în studiu In această privință vom aminti succint și unele din formele mai caracteristice ale stilului clasic instrumental, cuprinzînd deci și pe acelea pentru pian Forma simplă de lied este cea mai mică formă muzicală independentă și este caracterizată printr-o singură idee muzicală Forma de lied poate fi mono-, bi- sau tripartită, cea monopartită fiind mai rară Forma de lied bipartită constă din două secțiuni (perioade sau fraze), A—B, iar cea tripartită din trei secțiuni, A—В—A Uneori apar și formele nesimetrice A—A—В sau A—В—C Forma tripartita se întîl-nește cîte o dată precedată de o introducere, iar secțiunea a treia poate fi urmată de o coda In forma tripartită de lied, secțiunea mediană are de obicei o întindere mai redusă, iar cea ultimă este în general o repriză, cu puține modificări, a primei secțiuni Piesele mici pentru copii au adesea forma de lied Exemple de stil mai înalt sînt: Beethoven, Bagatela op 110 nr 10 și Chopin, Preludiile în la major și în do minor, toate trei monopartite Apoi din nou Beethoven, Bagatela op 119 nr 4 — bipartittă și nr 9 — tripartită Rondoul este o formă muzicală caracterizată prin reluarea repetată a teme'i, analog refrenelor într-o poezie satl un Oîntec Rondoul mic, A~B—A se deosebește de rondoul mare, în care secțiunea principală, A — refrenul se repetă de cel puțin trei ori, iar după ultima repetare se adaugă și o coda Schema respectivă este așadar : A—В—A—В—A- 150 Coda Secțiunea mediană se numește cuplet Tema de bază a rondoului are un caracter vioi, sprinten, care se menține în toate secțiunile sale I Posibilitățile formei de rondo sînt maii multe și mai variate decît cele arătate aici Conținutul muzical este acela care determină forma, dar aceasta nu rămîne rigidă, ci se adaptează conținutului pe care trebuie să-l exprime Forma de rondo mic se folosește în piese independente; forma de rondo mare se întîlnește mai mult ca parte constitutivă a unor sonate și concerte Așa, de exemplu, finalul sonatelor pentru pian ale lui ! Beethoven op 13, 28 și 31 nr 1 sau al Sonatei) în do minor a lui Schu-bert, au forma de rondo Tema cu variațiuni își are originea de la „coloriștii" germani din secolele al XV-lea și al XVI-lea, și mai cu seamă de la virginaliștii englezi din secolele al XVI-lea și al XVII-lea care le-au dat o mare dezvoltare, imprimîndu-le adesea și caracterul unor piese „eu program" Prin temele cu variațiuni s-a urmărit să se varieze și să se îmbogățească dansurile și cântecele curente prin ornamente, introducerea de figuri diverse, modificări ale tempourilor, lărgiri sau scurtări, modulații etc , ale unei unice teme de bază, care trebuie să se recunoască însă în toate aceste modificări O temă muzicală se caracterizează prin elementele ei melodice, armonice și ritmice, iar variațiile se dezvoltă și se transformă succesiv sau simultan în toate aceste elemente ale temei de bază Tema cu variațiuni a fost adoptată și folosită de către toți marii compozitori clasici, romantici și contemporani Astfel au scris teme cu variațiuni Haydn, Mozart, Beethoven, Schumann, Cesar Franck și alții Amintim binecunoscutele 32 de Variațiuni și 33 de Variațiuni ale lui Beethoven Din literatura muzicală românească menționăm Temă cu variațiuni de Paul Constantinescu inspirată din melosul nostru popular Sonatina este o formă muzicală analogă sonatei — de care ne vom ocupa în cele ce urmează — dar de o întindere mai redusă și în general mai ușoară ca sonata Prin aceste caracteristici ale sale, sonatina este folosită în învățămîntul elementar, în care reprezintă pentru micii elevi o formă muzicală mai amplă și de un conținut mai bogat decît piesele mici studiate anterior Sonatina are numai două sau trei părți dintre care partea I arc formă (redusă) de sonată, cu secțiunile ei mai rudimentar dezvoltate Celelalte — una sau două — părți ale sonatinei au forma de lied sau de rondo, uneori de asemenea forma de sonată redusă Sonata înțelesul inițial al sonatei era acela de piesă muzicală pentru un instrument, spre deosebire de cantată, care este o piesă pentru voce Cu timpul, sonata а căpătat forme specifice, din ce în ce mai complexe, constituind astăzi genul cel mai larg, mai bogat, al muzicii instrumentale, nu numai pentru un singur instrument, ci și în cazul muzicii de ansamblu, întrucît triourile, cvartetele, uverturile, concertele și simfoniile au și ele structura generală a sonatei La început, sonata, în înțelesul ei amintit de piesă instrumentală, nu servea decît ca introducere la o piesă pentru voce Mai tîrziu, s-a dat numele de sonată primei părți a unei suite, care în acest caz era constituită, de exemplu, din părțile: sonată, preludiu, allemandă, sarabandă și gigă Pe această cale s-a făcut, cu încetul, trecerea de la suita preclasică la sonata clasică Trebuie să se facă distincție între forma de sonată de o parte și sonata ca gen muzical de altă parte Sonata ca gen muzical este o piesă mai amplă, în trei sau patru părți (excepțional în două), din care doar prima parte are în mod obligator forma de sonată Forma de sonată a fost precizată de către Philipp Emanuel Bach (pare-se după unele modele instrumentale italiene), fiind apoi dezvoltată și completată de maeștrii clasicismului vienez, Haydn și Mozart, și ridicată la cea mai înaltă culme de către Beethoven Specificul esențial al formei de sonată este bitematismul ei, constituirea ei din două teme diferite și contrastante, și dezvoltarea temelor Tema întîi, principală, are în general un caracter vioi și se impune prin locul pe care îl ocupă în fruntea sonatei Tema a doua este de obicei mai calmă, mai melodioasă și expresivă, contrastînd cu tema principală Prima secțiune a formei de sonată, în care se face prezentarea ce lor două teme, se numește expunere sau expoziție Urmează apoi, cu sau fără unele fraze tranzitorii, dezvoltarea, în care cele două teme de bază sînt divers variate și îmbogățite prin noi elemente melodice, armonice și ritmice In dezvoltare, temele se fragmentează, sînt prelucrate succesiv omofon și contrapunctic, precum și prin modulații Cele două teme de bază dialoghează: cînd se înfruntă, cînd lupta dintre ele parcă se atenuează, pentru ca pînă la urmă să se ajungă la o rezolvare a conflictului dintre ele Dezvoltarea este secțiunea cea mai amplă a formei de sonată, în care autorul își desfășoară toată măiestria sa componistică Reexpoztția sau repriza este ultima secțiune a formei de sonată, în care se reiau din nou, în întregime și separat, temele de bază enunțate în secțiunea întîi, constituind astfel o simetrie în cadrul formei Reluarea se face în aceeași ordine ca prima secțiune și se termină, în general, cu atenuarea contrastului dintre cele două teme Sonata clasică, ca gen, se compune, după cum s-a arătat, din trei sau patru părți, în mișcări diferite Obișnuit aceste părți sînt denumite și se succed în ordinea următoare: allegro, adagio, allegretto (menuet sau scherzo), și din nou allegro (sau presto) Aceste denumiri deter- 1E2 Г“ ! -* [ mină caracterul și mișcarea fiecărei părți, ele corespunzînd vechilor mișcări ale suitelor: allemandă, sarabandă, curantă (sau menuet) și giga Partea I — allegro — a sonatei clasice are neapărat forma de sonată descrisă mai sus Părțile următoare pot avea și ele forma de sonată, cu bitematismul caracteristic al acestei forme, dar și alte forme, precum cea de lied sau de rondo Sonata poate fi o piesă pentru un singur instrument, așa cum este cazul sonatelor pentru pian Cînd sonata este pentru vioară, violoncel sau alt instrument, pianul intervine de regulă ca acompaniament Partea pianului este în general foarte importantă, încît de cele mai multe ori nici nu este potrivită caracterizarea ei ca acompaniament, pianul participînd la desfășurarea sonatei aproape în aceeași măsură ca instrumentul considerat solist De aici se vede o dată mai mult importanța studiului sonatelor în învățămîntul pianului Sonatele încep să fie lucrate de elevi din anii ciclului al II-lea al cursului elementar și cu deosebire în anii cursului mediu Literatura pianului este foarte bogată în sonate de toate stilurile și gradele de dificultate, începînd cu acelea ale lui Ph Em Bach și continuînd cu ale lui Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Weber și alții, pînă la compozitorii contemporani și moderni, inclusiv compozitorii români Sonatele de Chopin sau sonata de Liszt nu sînt indicate pentru elevii din învățămîntul mediu Se greșește mult atunci cînd se dau spre studiu acestor elevi, chiar dintre cei mal dotați, astfel de sonate sau altele foarte renumite și de mare prestigiu, ca de exemplu Sonata lunii sau Sonata Patetica ale lui Beethoven Atît prin cerințele execuției tehnice, cît și prin conținutul lor, aceste sonate depășesc posibilitățile de înțelegere, execuție și interpretare a elevilor din școlile de muzică Pentru respectul pe care îl datorăm marilor opere ale creației muzicale, trebuie să se reziste cererilor — de obicei ale elevilor — de a li se da spre studiu (și prezentare apoi în audiții) piese a căror interpretare cere o deosebită experiență și maturitate artistică 'CAPITOLUL VIII INTERPRETAREA Muzica, arta care gîndește și se exprimă prin sunete, dă naștere — la interpret și ascultător — unor emoții și reprezentări care cu greu •ar putea fi exprimate prin cuvinte Limbajul muzical inspiră gînduri, alteori sugerează imagini sau exaltă sentimente Datorită unor contraste care reflectă întreaga diversitate și bogăție ■a vieții, în operele muzicale lirismul cel mai suav face loc celei mai pasionante afirmări; din sfera celui mai suprem tragism se trece uneori la veselie, chiar exuberanță, alteori de la grotesc la cel mai neverosimil ireal Toate aceste contraste dau viață operei, care trezește la noi O' lume de senzații Pentru a putea reda stări sufletești atît de variate, a participa la ele și a le comunica ascultătorului, interpretul trebuie să înțeleagă și să știe a se apropia cît mai mult de adevăr și frumos, așa cum le-a văzut și le-a simțit compozitorul Această totală și autentică redare a operei muzicale înseamnă interpretarea ei Pentru aceasta trebuie, așa cum ne-o spune George Enescu „ să ni se nască în minte personalitatea și intențiile compozitorului Este necesar să-i citim biografia, să notăm cu grijă trăsăturile lui de caracter, să știm ce a însemnat opera sa pentru el, și ce a vrut el ca ea să însemne pentru umanitate și lume în general Absoarbe-i ideile și sentimentele, după ce le-ai absorbit, încearcă a le comunica auditoriului tău, în timp ce te estompezi cît mai mult în favoarea operei reprezentate, permițînd idealului compozitorului să vorbească singur despre el“ * 1 Institutul de Istoria Artei — George Enescu, op, cit,, jjag 75 154 întocmai ca natura, care este în continuă prefacere, tot astfel și muzica a suferit în decursul timpului multiple și variate transformări Fiecare epocă și-â avut stilul ei; mai mult decît atît, fiecare compozitor a avut — sau are — stilul său personal, atunci cînd a avut ceva deosebit de comunicat, iar acest stil trebuie pătruns și redat Pedagogului îi revine astfel sarcina importantă să trezească, să însuflețească și să dirijeze pe elev în înțelegerea, pe aceste baze, a interpretării unei opere muzicale Pentru o justă interpretare se mai presupune îndeplinită, în prealabil, condiția unei suficiente pregătiri tehnice a elevului, la nivelul cerut de piesa ce urmează a fi interpretată Datorită deprinderilor tehnice însușite, brațele, mîinile și degetele elevului au căpătat acel grad de mobilitate, siguranță, forță, dar și suplețe, prin care el stăpînește claviatura; astfel ca să poată exprima diversele caracteristici ale unei interpretări: subtilitate sau energie, liniște sau mișcare ș a m d , cu toată varietatea de colorit necesară redării gîndurilor și sentimentelor care formează conținutul piesei interpretate La început conținutul de idei al unei piese trebuie dezvăluit elevului de către profesor, urmînd ca mai tîrziu elevul — controlat de către profesor — să tindă să descopere el singur acest conținut și, for-mîndu-și o imagine sonoră adecvată, să caute a-i da o exprimare cît mai autentică Pentru perfecțiunea interpretării în fața pianistului se pun probleme variate, dintre care unele vor fi analizate în cele ce urmează; Acestea sînt: frazarea, dinamica și agogica, apoi cerințele preciziei ritmice, fidelitatea și sinceritatea în interpretare 1 FRAZAREA Desfășurarea cuprinzătoare a operei muzicale cere din partea executantului cunoașterea și stăpînirea, în primul rînd, a fiecărui detaliu în parte, adică a fiecărui element constitutiv al lucrării Prin frazare se înțelege delimitarea strictă a frazelor și motivelor, delimitarea pasajelor care au un conținut încheiat și care, deși derivă uneori de la ideea de bază, apar de obicei ca elemente contrastante Studiul corelației dintre detaliile unei lucrări formează obiectul sintaxei muzicale Deoarece o interpretare perfectă necesită o frazare, corespunzătoare, o dublă sarcină revine atît pedagogului, cît și elevului: aceea de a realiza o punctuație ireproșabilă concomitent cu redarea expresivă a conținutului caracteristic Delimitarea frazelor, adică a elementelor firești ale ideilor muzicale, trebuie să țină seama de strînsul raport dintre întrebare și răspuns, astfel încît să se reflecte logica sonoră a limbajului muzical Opera de artă apare confuză atunci cînd nu se ține seama de acest raport Delimitarea frazelor este uneori indicată în texte, iar în unele ediții frazele sînt scoase în evidență prin semne speciale Ceea ce trebuie însă dobîndit este perceperea justă — atît la citire sau audiere, cît și la redarea unei lucrări — a elementelor care alcătuiesc ideile muzicale Vom începe cu Motivul, care este o scurtă succesiune de sunete avînd un singur timp tare, cu sau fără un timp slab care îl precede sau succede Fraza se compune din mai multe motive (In loc de frază se întrebuințează și termenul de propoziție ) Perioada este constituită din două fraze In ceea ce privește începutul lor, cele două fraze ale perioadei sînt de obicei identice, diferența apare spre sfîrșit la cadențe Mai sînt de observat și subdiviziunile de motive, succesiuni de sunete cu un singur timp (celule) care au o pregnanță ritmico-melodică Dăm mai jos exemple de celule, motive, fraze și perioade: f— V't^-îu rjj* Perioadă I Fraza I 1 Fraza II 1 - ÂVAfcîJ 1 | l l Неті V MofH Motb/ Моті\/ i Beeihoven : Sonata op 2, nr 2 O interpretare justă necesită recunoașterea și redarea începutului frazei, a punctului său culminant, precum și a sfîrșitului frazei Sfîrșitul 156 unei fraze poate fi identificat de obicei după motivul cu care începe fraza respectivă Astfel, dacă primul motiv începe cu o anacruză, înainte de revenirea anacruzei va interveni o cezură (adică o întrerupere a sonorității) Cînd motivul începe pe timp tare, în general fraza următoare va începe identic; înaintea acestui început se va produce de asemenea o cezură care delimitează o frază de alta Cuprinderea și delimitarea succesiunilor de fraze sînt clare atunci cînd frazele sînt încheiate prin pauze De asemenea și cadențele care încheie construcția muzicală sînt urmate de cezură Astfel, cadențele perfecte, semicadențele sau cadențele înșelătoare — uneori cadențe feminine (ultima notă pe timp slab) ■—• determină încheierea frazei, după care va urma cezura Elementele construcției muzicale, după care trebuie făcută o cezură, sînt motivele, frazele sau perioadele Cezura se mai produce după oprirea pe un sunet relativ lung Atît repetarea unor figuri ritmice, cît și secvențele care transpun motivul pe alte trepte, cer uneori scurte cezuri Frazele muzicale nu trebuie însă concepute ca și cînd o lucrare muzicală ar consta din fraze izolate, care doar se înșiruie și n-ar avea acea legătură ce le este proprie Aceasta ar constitui o eroare gravă, întrucît creația de altă dată, cît și cea de azi, cere unitate în întregul operei de artă La trecerea de la o frază la alta, pedagogul va fi deosebit de exigent spre a evita treceri repezite, bruște sau dimpotrivă greoaie, pentru a nu altera într-un fel sau altul continuitatea discursului muzical Delimitarea frazelor se rezolvă cu ușurință acolo unde există principiul regularității, menționat anterior Chiar și în lucrări clasice se găsesc însă devieri intenționate de la acest principiu, și nu rareori, ne aflăm în fața elementelor constitutive ale frazei muzicale mult variate prin lărgiri sau concentrări de motive, prin adăugiri sau diminuări înăuntrul frazei Pentru a evita greșelile pe care elevul le poate face cu ușurință, ajutorul profesorului este deosebit de necesar In urma explicațiilor primite, elevul va afla că toate devierile de la regulă nu sînt întîmplă-toare, ci reprezintă rezultatul unui adînc raționament din partea compozitorului ; că aceste abateri la locul potrivit îmbogățesc considerabil exprimarea muzicală ; că arta vie se împotrivește oricărei închistări In încheierea acestei probleme trebuie să atragem atenția că o frazare greșită schimbă sensul real al ideii muzicale, chiar atunci cînd celelalte componente ca : ritm, melodie, armonie sau polifonie sînt respectate Neglijențele care apar adesea în privința frazării în interpretarea muzicală -l-au determinat pe Chopin să-și arate întreaga sa nemulțumire : „îmi pare că cineva rostește, într-o limbă pe care n-o cunoaște, un discurs memorat cu mare trudă, la pare oratorul țiu numai că nu respectă numărul corespunzător de silabe, ci chiar în mijlocul unui cuvînt face o cezură'1 * 2 DINAMICA, TEMPOUL ȘI AGOGICA Dinamica In muzică, dinamica înseamnă gradarea intensității sonore ceea ce constituie unul din mijloacele cele mai importante ale artei interpretative muzicale Dinamica (în limba greacă „știința forțelor") reflectă multiple aspecte și stări sufletești ale vieții și ale irealului Astfel, de la un forte ferm pînă la un fortissimo uneori grandios, alteori copleșitor ; sau, dimpotrivă, de la un pianissimo delicat, suav, care poate evoca atît de sugestiv o lume de basm, la comparații contrastante de forte urmate brusc de un piano, sau treptata creștere și descreștere (crescendo și dîminuendo) — acestea sînt contribuții ale dinamicii la redarea celor mai variate și mai profunde stări sufletești pe care le simte, imaginația creatoare Tempoul Cîntatul este o acțiune ce se produce în timp Această acțiune este deci susceptibilă de a fi realizată mai repede sau mai rar într-o infinitate de gradații și constituind ca atare, la fel cu dinamica, un mijloc foarte important de exprimare a stărilor sufletești Repeziciunea mai mică sau mai mare cu care trebuie să se execute o piesă muzicală (sau o parte a ei) se stabilește prin ceea ce se numește tempoul ei Tempoul determină numărul timpilor ce se succed în unitatea de timp, mai precis, într-un minut Acest număr se poate fixa în mod exact și strict obiectiv de către compozitor, spre a fi urmat la fet de către executant, cu ajutorul metronomului'1 In acest scop se precizează, printr-o indicație cifrică corespunzătoare pusă în fruntea piesei, 1 2 1 Ca rol Miicudi — Prefață ța ediția pieselor pentru pian de Fr Chopin 2 Metronomul este un -aparat, asemănător unui pendul și bazat pe principiul de funcționare al acestuia, insa avînd o bătaie reglabilă, adică mai lungă sau mai 'scurta, realizată prin deplasarea unui mic cursor pe limba gradată «a pendulului Metronomul a fost inventat și introdus în practica muzicală de către J N Maelzel în 1816 159 numărul pe minut și valoarea timpilor măsurii (doimi, pătrimi, optimi' etc ) Astfel, dacă la începutul piesei este indicația M pătrime = 60, aceasta înseamnă că ea se va executa cu o iuțeală de 60 de pătrimi' pe minut Folosirea metronomului trebuie să se limiteze însă numai la exersare și la studierea unei piese muzicale, pentru a i se deprinde ritmul și tempoul de bază prescris A se cîntă însă permanent după metronom și cu precizia de ceasornic proprie acestuia ar produce un efect mecanic, neartistic, al interpretării După cerințele conținutului muzical abateri ușoare și trecătoare de la tempoul metronomîc sînt permise și chiar de dorit pentru a se obține o realizare vie, expresivă, a piesei cîn-tate Aceste abateri ușoare, care nu trebuie deci exagerate, constituie-agogica despre care vorbim separat mai jos In practica muzicală pentru indicarea iuțelei mai mici sau mai mari, a mișcării în care urmează a se executa o piesă sau un fragment, se folosesc anumiți termeni, bine cunoscuți, de obicei în limba italiană,, precum de exemplu : largo, andante, allegro și mulți alții, corespunzători celor mai fine gradații în viteza cîntatului, intenționate de compozitor Deoarece aceste indicații, date numai prin vorbe, se pretează la interpretări subiective — înțelesul lor a și variat de altfel în decursul' timpului — ele se completează adesea, pentru mai multă precizare, așa cum s-a amintit mai sus, prin indicații metronomice Iuțirea sau încetinirea cîntatului în cadrul unul tempo dat se indică, după cum se cunoaște, prin termenii de accelerando și ritardando„ In execuție trebuie avut în vedere ca aceste accelerări sau încetiniri să fie realizate uniform, adică cu o creștere, respectiv o descreștere egală a mișcării pe toată durata prescrisă Agogtca Agogo înseamnă în limba greacă tempo Muzicologul german Hugo Riemann a fost acela care a introdus pentru prima oară termenul' agogica în lucrarea sa Dinamica și agogica muzicală, apărută în anul 1848, termen care s-a înrădăcinat și care corespunde unor mici' și expresive modificări de tempo, cunoscute și prin denumirea de tempo rubato In aplicarea agogicii sînt de luat în considerare unele reguli, în primul rînd aceea a unui strîns paralelism între modificările agogice și nuanțarea dinamică Astfel, este de observat că de multe ori atunci cînd dezvoltarea liniei melodice este ascendentă, se produce o ușoară accelerare concomitent cu intensificarea sonorității pînă la punctul culminant Aici se produce o accentuare a sunetului, concomitent cu o ușoară prelungire a lui, după care intensitatea descrește o dată cu revenirea treptată’la mișcarea inițială 159> Ogfeed-by Fraza are de obicei un singur punct culminant și anume, pe timpul tare al unuia din motive La punctul culminant se ajunge printr-un •crescendo îmbinat cu un ușor accelerando, după care urmează, concomitent cu un diminuendo, o reținere care se extinde uneori pînă la ultima notă a frazei Cînd fraza se încheie printr-o cadență feminină, deci pe un timp slab, se revine treptat la mișcarea normală Frazele care încep cu primul timp tare, avînd ca punct dinamic nota de început, prezintă în acest punct o ușoară prelungire, după care linia melodică nu crește La frazele care se succed fără întreruperi (pauze sau cadențe), un subtil diminuendo este util, creînd astfel o discretă delimitare, care însă nu trebuie să tulbure cursul întregului grup de fraze Modificările agogice trebuie să fie, desigur, foarte reduse, însă acolo unde indicațiile textului (stringendo sau ritardando) sînt extinse pe fraze întregi, modificările vor fi mai sensibile O altă regulă cere ca ceea ce este deosebit, adică contrastant în raport cu desfășurarea normală ritmică, melodică și armonică, să fie evidențiat Totuși, dacă contrastul este în sine deosebit de puternic, cum ar fi apariția unor acorduri străine de tonalitatea respectivă, de asemenea apariția unor sunete care anticipează acordul următor, în general nu se mai evidențiază și prin agogică Modulații în altă tonalitate se produc în crescendo concomitent cu o ușoară accelerare Cînd compozitorul nu dă indicații dinamice și agogice lăsîndu-le la înțelegerea interpretului, aceste reguli — cu totul generale și orientative — sînt binevenite Compozitorul poate însă, cu o deplină conștiență artistică, să indice exact contrariul, de exemplu la o melodie ascendentă să indice un diminuendo, iar în locul unui stringendo să ceară un ralentando în crescendo De asemenea, acordurile contrastante, chiar și punctele culminante, pot fi exprimate în pianissimo, astfel ca expresia muzicală să redea o atmosferă deosebită, cu totul neobișnuită De altminteri, arta vie, întocmai ca și natura, nu se supune întotdeauna normelor fixe și refuză adesea îngrădirile artificiale 3 FIDELITATEA O foarte importantă, chiar obligatorie condiție, a interpretării unei piese muzicale, este aceea a desăvîrșitului respect față de opera compozitorului, respect ce se arată prin cea mai fidelă redare a textului Față 160 de modul frecvent cu care se păcătuiește în această privință, Debussy spunea : „Cum adică, există oameni pentru a compune muzică, alții pentru a o edita și publica, iar pianiștii există pentru ca să facă apoi dintr-însa orice vor ?“ Prin fidelitate sau corectitudine în execuția unui text muzical nu trebuie să se înțeleagă numai exactitatea în succesiunea notelor, așa cum mulți o cred suficientă ci, în aceeași absolută măsură, a respectării fiecărei pauze, care trebuie ținute tot atît de exact, cum se cîntă o notă Apoi a măsurii și a ritmului, a indicațiilor de mișcare și dinamice, accente etc , care fac parte integrantă din opera compozitorului, ușa cum a gîndit-o și a vrut-o el, și pe care nimeni nu are deci dreptul să le schimbe Se consideră și se numește fals cînd se cîntă o altă notă decît cea din text; de ce nu ar fi oare calificate de asemenea drept falsuri și accentele, tempourile, variațiile dinamice în execuția unei piese, atunci cînd sînt altele decît acelea prescrise de către autorul ei ? Neobservarea accentelor, modificările arbitrare în ritm sau intensitate, sînt trădări ale ideii muzicale a autorului, iar prin neobservare trebuie înțelese nu numai omisiunile, scăpările, ci mai mult încă adăugirile, „colaborarea" necerută și nedorită a executantului la compoziție prin nuanțări exagerate, variații agogice continue și altele asemenea, neprevăzute în text Iată ce spunea Dinu Lipatti în Scrisoare către un pianist: „Adevărata și unica noastră religie, singurul nostru punct de sprijin, de nezdruncinat, este textul scris Nu trebuie să greșim niciodată față de el, întocmai ca și cînd am avea să răspundem de actele noastre legate de acest capitol, în fiecare zi și în fața unor judecători neînduplecați" l Maurice Ravel obișnuia să afirme: „Muzica mea nu se interpretează ci pur șî simplu se execută conform textului și tuturor indicațiilor date" După cum precizează autorul, care redă această afirmație a lui Ravel, ea nu trebuie înțeleasă în sensul că el nu aprecia aportul personal în dăruirea de viață spontană, de lirism, de poezie a artiștilor care îi tălmăceau opera In realitate, Ravel se temea numai de redări arbitrare, neavenite, deformate, din partea interpreților care, în majoritatea lor (și cu mult mai mult în cazul elevilor de școală) nu puteau fi excepționali2 S-a amintit mai înainte despre tempo rubato Revenim asupra chestiunii, legat de fidelitatea față de text, deoarece aici este locul 1 Dinu Lipatti — Scrisoare către un pianist, în Secolul XX, nr 3/1965, pag 222 2 Romeo Alexandrescu — Maurice Ravel, Bdituna muzicală, București, 1964, pag 48 îl — Metodica predării pianului 161 Diqitized by ѴэООЗІС - -—, СТВИЕ unde mulți elevi greșesc, înțelegînd tempo rubato ca un permis pentru o, variație ad libitum și fără limită a mișcării „Rubato'1 înseamnă în adevăr „furat" — furat din valoarea notelor — dar cu condiția de a se pune imediat la loc Tempo rubato trebuie deci executat prin ușoare iuțiri, pe pasaje scurte, a tempoului de bază, care să fie apoi de îndată compensate prin lărgiri (încetiniri) echivalente a mișcării și revenirea la cea inițială Așadar, durata totală a execuției, respectiv tempoul mediu, să rămînă neschimbat pe fragmente, și acestea încă destul de mici R M Breithaupt era chiar de părere că elevilor nici să nu li se vorbească despre tempo rubato Ei nu au încă suficientă experiență și maturitate pentru a aplica în mod just această indicație și ajung astfel, după cum se exprima el, „să întindă o piesă muzicală ca pe un gumilastic" Cerința fidelității, a corectitudinii absolute în execuția unei piese muzicale, nu trebuie considerată ca o frînare a personalității elevului, împingerea lui spre rigiditate, spre redarea mecanică a piesei Cerința fidelității înseamnă a pătrunde spiritul operei de artă și a participa cit propria sensibilitate la redarea ei cît mai veridică Ea nu exclude deci interpretarea vie, personală, către care trebuie să se tindă, dar ea să rezulte intrinsec, din însușirile personale, bine educate, în adevăr proprii ale elevului Nu din intenția lui deliberată de a cîntă altfel, după părerea lui mai bine sau mai interesant desigur, decît a scris-o compozitorul sau decît o cîntă alți elevi, sau chiar pianiști, pe care i-a auzit Deoarece în general la elevi nu poate fi vorba totuși de o concepție și interpretare cu adevărat proprie, ci despre un rezultat al lecțiilor primite, revine în primul rînd profesorilor sarcina și răspunderea pentru fidelitatea unei execuții, pentru redarea unei piese muzicale numai și întocmai așa cum a voit-o creatorul ei Alte principii de bază care trebuie insuflate elevului sînt modestia și sinceritatea în execuție Modestia trebuie să se arate aici prin renunțare la tot ce poate produce efecte ieftine, la virtuozități goale, la căutarea și accentuarea pasajelor de agilitate, care de cele mai multe ori nu sînt decît auxiliare, de importanță secundară pentru ideea muzicală, evitarea unei gestici exagerate, neimpuse de nevoile tehnicii și în general a tot ce este efect exterior, fără conținut Elevul ce se dedică muzicii să fie adînc pătruns de vorbele lui George Enescu : „Nu te sluji pe tine în muzică, ci slujește numai muzica" Strîns legată de modestie este și sinceritatea In execuția unei piese muzicale sinceritate înseamnă, și o spunem aici cu cuvintele lui Bruno Walter, „ca executantul să cînte numai cu atîta expresivitate, cită simte el în realitate Prea multă simțire arătată în cîntat este mai 162 grav decît prea puțină Aceasta din urmă poate să însemne cel mult sărăcie, cea dinții ar fi însă minciună Dar, de la inimă la inimă poate ajunge numai ceea ce este adevărat" l Pentru a ajunge la această exprimare adevărată, la această sinceritate, elevul, iar mai tîrziu pianistul, trebuie să fie nu numai pianist, nu numai muzician, ci să-și apropie și o frumoasă cultură generală, să aibă un orizont ideologic larg și bine format și înalte calități sufletești Putem spune și noi, o dată cu Bruno1 Walter : „Numai muzician înseamnă pe jumătate muzician" 1 ’ Bruno Walter — Op cit , pag 93 Diqitized bv QjOOQIC , - CAPITOLUL IX PEDALA IN CÎNTATUL LA PIAN Construcția și funcționarea din punct de vedere, mecanic și acustic a pedalelor a fost tratată la capitolul I însemnătatea muzicală a pedalelor s-a relevat abia spre sfîrșitul secolului al XVIII-lea Din această vreme, pedalele au devenit elemente constant și mult folosite în creația și execuția pianistică, grație lor muzica pentru pian putînd căpăta o sonoritate și o expresivitate, care să o îmbogățească și s-o înfrumusețeze foarte mult Deși a trecut atîta vreme de la introducerea pedalelor și s-au stabilit și precizat regulile și procedeele pentru întrebuințarea lor justă, publicîndu-se și multe lucrări de valoare asupra problemei, este dc constatat că în predarea pianului se acordă încă puțină atenție acestor extrem de importante auxiliare, puțină atenție nu în sensul neîntre-buințării pedalelor — ceea ce ar constitui cel mai mic rău — ci în privința necesității cuprinderii lor metodice, raționale, în învățămîntul respectiv Sînt într-adevăr unii pedagogi care mai socotesc că nu ar fi nevoie de învățarea anume a pedalizării, că, pe parcursul activității pianistice, ea se dobîndește și se dezvoltă de la sine, intuitiv și empiric Este posibil ca în unele cazuri, la talente excepționale, tehnica pedalizării să se dezvolte și de la sine, datorită sensibilității muzicale și legăturilor auditive-motorice bune ale pianistului Dar pedalele, deși au rol auxiliar, sînt prea importante și îmbogățesc într-adevăr execuția la pian, atunci cînd sînt bine aplicate, sau dimpotrivă, o pot înrăutăți simțitor în caz contrar, pentru ca întrebuințarea lor să mai fie lăsată la voia întâmplării și a improvizației In consecință, marele număr de elevi care învață pianul trebuie să primească de la profesor îndrumă- 164 rile necesare pentru buna folosire a pedalelor, să lucreze exerciții alcătuite ad hoc și să se antreneze metodic și îndelungat Se constată adesea cît de greu îi vine unui elev neînvățat și care nu a făcut exerciții în prealabil să realizeze indicațiile de pedală, nu întotdeauna destul explicite, uneori lipsind chiar cu totul, sau puse la întîmplare Dacă elevul este deosebit de dotat acest lucru îi va reuși maî mult sau mai puțin, însă cum aplicarea pedalelor este lăsată la inspirația sa momentană, ea va diferi de la o execuție la alta, deoarece totul este neclar și improvizat Ocupîndu-ne mai întîi de pedala forte (aceea din dreapta), cea mai importantă și mai solicitată, amintim din cele arătate mai pe larg la capitolul 1, că efectul aplicării ei constă în principal în creșterea volumului și îmbogățirea timbruală a sunetelor datorită vibrării prin rezonanță a celorlalte coarde, care se găsesc în relații armonice cu coardele cîntate Efectul pedalei forte constă și într-o prelungire a sunetelor peste momentul eliberării clapelor acționate Acțiunea cea mai marcată a pedalei se manifestă în bas deoarece aici se găsesc coardele cele mai lungi și mai grele și care, dacă sînt eliberate de apăsarea dempferilor pot vibra mai puternic și mai îndelungat Cel mai puțin se resimte această acțiune în registrul acut, unde datorită scurtimii și grosimii reduse a coardelor, sunetele sînt de la sine puțin persistente De altminteri, întrucît în registrul acut extrem nu există dempfere care să fie și ele ridicate prin acțiunea pedalei, nici nu poate fi vorba de vreo influență directă a acesteia Ea se produce totuși în mod indirect, anume, datorită vibrării prin rezonanță a coardelor din registrele mediu și grav care amplifică și îmbogățesc cu armoniile lor înrudite și sunetele coardelor din registrul acut Un alt efect, de astădată pur mecanic, dar uneori folositor al pedalei, constă în facilitarea pe care acționarea ei o aduce în acționarea clapelor într-adevăr, în mod normal degetul care atacă o clapă are de învins greutatea și rezistența atît a ciocănelului, cît și a dempfe-rului, care prin aceeași apăsare a degetului trebuie și el ridicat de pe coarde Dacă însă pedala este acționată, atunci toate dempferele sînt ridicate prin forța piciorului, așa că degetele care aleargă pe clape nu mai au de învins decît greutatea ciocănelelor Facilitatea care se obține pe această cale, în acționarea clapelor este destul de sensibilă și mulți pianiști folosesc acest mijloc în execuția pasajelor de virtuozitate, atunci bineînțeles, cînd lipsa amortizării prin dempfere nu este de natură a avea consecințe dăunătoare execuției In efectele acustice și mecanice ale pedalei analizate mai sus (îmbogățirea în volum și în timbru a sunetelor, prelungirea sunetelor și ușurarea efortului fizic) rezidă și una din dificultățile majore în întrebuințarea pedalei: toate aceste efecte sînt inseparabile Acest fapt 165 arc consecințe în efectul muzical pe care vrem să-l realizăm Dacă, conform intenției muzicale, urmărim să obținem numai pe unul din ele, vrînd-nevrînd se manifestă și celelalte două, ceea ce de multe ori poate fi dăunător execuției De exemplu, dacă la execuția unui pasaj dat am dori numai prelungirea sunetelor, va rezulta și un adaos de armonice, eventual neadecvat armoniei Sau, dacă urmărim numai îmbogățirea sunetelor prin astfel de armonice, pedala va produce totodată și o prelungire a lor, iar execuția va apare lipsită de claritate In sfîrșit, dacă pentru realizarea unui pasaj mai rapid ar fi necesar să ușurăm acțiunea degetelor, prin ridicarea tuturor dempferelor, s-ar produce totodată prelungirea sunetelor, cu creșterea intensității lor, ceea ce în astfel de pasaje poate provoca confuzie Acest mijloc este deci practic utilizabil numai în pasajele foarte rapide, în prestissimo Aceste considerații au făcut pe Albert Lavignac să formuleze următorul principiu general: „întrebuințarea pedalei este justificată în toate cazurile cînd, necesitată fiind pentru unul din cele trei efecte fundamentale ale sale, ea nu poate dăuna prin celelalte două" h Aici trebuie adăugată, bineînțeles, și condiția cea mai însemnată, ca la întrebuințarea pedalei să fie respectate elementele fundamentale ale muzicii: ritmul, melodia și armonia Ne-am ocupat pînă aici numai de pedala forte Cu efecte mai reduse, totuși și ea de folos în cîntatul de pian, este pedala piano, situată în stînga După cum s-a arătat în descrierea pianului, această pedală are efecte contrare aceleia din dreapta, și anume, slăbește intensitatea sunetelor, scurtînd implicit și durata lor Micșorarea intensității rezultă din faptul că ciocănelele, prin ușoara deplasare laterală a întregii mecanici a pianului, lovesc numai în două coarde din trei, sau numai una din două, sau respectiv atacă lateral coardele din registrul grav, unde sunetele sînt emise de o singură strună Și coardele nelovite intră totuși în vibrație, desigur mai slab Astfel, prin efectul de rezonanță rezultă în cele din urmă un sunet și de o altă culoare, mai delicată decît aceea obișnuită a pianului Acest efect timbrual al pedalei stîngi se accentuează și prin aceea că, prin deplasarea laterală a ciocănelelor, acestea nu mai cad pe coarde cu șanțurile săpate în ele după un timp de funcționare, ci cu partea încă plină, rotundă și mai elastică a învelișului lor de pîslă, ceea ce produce un sunet mai catifelat, lipsit de asprimi (Aceste efecte timbruale ale pedalei piano nu se produc la pianine, la care efectul piano, nu sc realizează prin deplasarea laterală a ciocănelelor ci prin apropierea mecanicii de coarde ) 1 Albert bavignac — L’Bcole ele la Pedale, Paris, 1927 166 Totuși, în afara cazurilor cînd pedala plano trebuie să servească la variații obligatorii de culoare și la crearea unei anumite atmosfere — cerute de compozitor prin indicațiile: una corda sau due corde — ca de exemplu în unele piese impresioniste, întrebuințarea ei curentă, mai cu seamă de către elevi, nu este recomandabilă, aceștia trebuind să se învețe mai întîi a obține chiar și cele mai mici intensități (pia-nissime) numai din tușeu La multe piane există și o a treia pedală, surdina, situată între cele două dintîi, de care însă nu ne vom ocupa, întrucît, după cum s-a arătat, ea nu servește unor scopuri muzicale Mai interesantă, dar deocamdată numai rar existentă (numai la pianele Stainway și Ehrbar) este o altă pedală, zisă de susținere (sustaining pedal), care ridicînd amortizoarele (dempferele), nu în tot pianul deodată, ci numai acelea corespunzătoare notelor sau acordului cîntat în momentul acționării sale, produce numai prelungirea sunetelor respective Cum pedalele de susținere se găsesc la puține instrumente iar creația pentru pian nu le folosește încă în compoziții, nu ne oprim mai mult asupra lor Din cele expuse, se vede în ce mare măsură pedalele, și îndeosebi cea forte, pot îmbogăți o execuție pianistică, care capătă o sonoritate, culoare, cantabilitate, frazare sau alte efecte necesare în cîntatul la pian care nu se pot obține numai prin acțiunea degetelor asupra claviaturii Mulțumită în bună parte pedalelor, muzica pentru pîan a putut ajunge la acele efecte orchestrale care îi sînt proprii Trebuie făcută însă observația că toate efectele utile și frumoase ale pedalelor se pot obține numai de la un instrument de calitate, în bună stare și bine acordate In încăperi prea mici sau în săli mari goale, pedala forte, oricît de corect ar fi aplicată, poate produce confuzie Aceste observații trebuie avute în vedere în mod deosebit în școlile de muzică, unde predarea pianului se face de obicei în săli de clasă mici, iar pianele nu sînt întotdeauna în cea mai bună stare In astfel de cazuri, predarea pedalei devine o problemă foarte dificilă pen-' tru profesor, care trebuie să ție seama la lecții de aceste împrejurări întocmai cum la acționarea claviaturii se disting moduri de atac diferite, tot așa și la pedale se aplică mal multe moduri de acționare după scopul muzical urmărit Modurile fundamentale de acționare a pedalelor, începînd cu acelea privitoare la pedala forte, sînt: 1 Pedala simultană (numită și ritmică) constă în acționarea ei ■o dată cu aceea a clapei (sau a clapelor în cazul unui acord), cu apăsarea ei pînă la fund și eliberarea (ridicarea) ei, în general o dată cu clapa Este folosită pentru întărirea sunetului, pentru evidențierea timpilor tari, pentru accente, sforzandi, sincope și staccato accentuat 2 Pedala sincopată (numită și melodică) constă în acționarea ei puțin timp după aceea a clapei, cu menținerea ei înfundată pînă la 167 Digitized by Google apariția sunetului următor și ridicarea ei bruscă în acest moment Aplicarea pedalei fiind aici puțin întîrziată, ea nu mai prinde „vîrful“ sunetului (valoarea lui maximă din momentul căderii ciocănelului pe coarde), așa că întărirea lui este mai mică, cu atît mai mică cu cît aplicarea pedalei s-a făcut mai tîrziu față de acționarea clapei Pedala sincopată este cea mai întrebuințată, ea fiind folosită la legarea sunetelor melodice, legarea armoniilor, la legarea sunetelor sau acordurilor depărtate, care nu mai pot fi bine realizate numai de degete 3 Pedala vibrato constă într-o acționare tremolată a piciorului pe pedala înfundată și este folosită pentru a se menține tonul fundamental în bas la o succesiune de ornamente • 4 Semipedala constă în apăsarea completă a pedalei o dată cu aceea a clapei (sau a acordului), sau ceva mai tîrziu — după caz — și ridicarea ei pe jumătate, urmată de imediata ei reapăsare atunci cînd intervin noi armonii Semipedala servește reîmprospătării acordului fundamental cînd intervine o succesiune de armonii diferite De asemenea și pentru producerea efectului contrastant al unui acord în forte, urmat de același acord în plano ■ 5 Pedala plano se apasă puțin înaintea atacării clapei, fiind ținută tot timpul cît durează atacul — sau o întreagă succesiune de sunete — rezultînd astfel o intensitate mult redusă, totodată cu o culoare tim-bruală diferită și delicată Se folosește la obținerea de contraste sonore ' 6 Pedala mixtă constă în aplicarea concomitentă a ambelor pedale și anume, pedala piano acționată puțin înaintea atacării clapei (sau a unei succesiuni de clape), astfel ca să rezulte o intensitate micșorată și de altă culoare, ca acționarea pedalei forte, puțin după atacarea clapei, prelungindu-se astfel durata sunetului, eventual și în scopul legării Iții de sunetul următor Mai este de observat că variația timbruală la pddala mixtă este alta și anume cu sunetul mai deschis decît la pedala piano simplă, deoarece fiind toți dempferii ridicați, vibrează și armonicele de la toate coardele înrudite Pentru proprietățile arătate, pedala piano simplă și pedala mixtă sînt mult folosite în execuția pieselor romantice și mai ales în interpretarea muzicii impresioniste Uneori aceste procedee de pedalizare se aplică și la piesele de pian de Beethoven ‘ Toate procedeele de acționare a pedalelor și încă alte variante ale lor, asupra cărora nu ne oprim, se succed și se combină în chipul cei mai variat în decursul execuției unei piese, după conținutul ei Cu toate multiplele posibilități și foloase ale pedalelor, trebuie să rămînă totuși ca principiu de bază, mai cu seamă în cazul elevilor, care nu au încă o maturitate pianistică deplină, că este mai bine să se folosească mai puțină pedală, decît prea multă, și că tot ce se poate obține numai din 168 degete, să se realizeze numai cu acestea și nu cu ajutorul pedalelor Să se aibă de asemenea în vedere că pedalizarea nu poate fi absolută, una și singură, ci ea trebuie întotdeauna adaptată formei și stilului piesei, tempoul'iii, ritmului și dinamicii' sale Este evident că elevii nu pot începe să folosească pedalele decît după ce au crescut destul în înălțime, ca să ajungă cu picioarele la ele Totodată ei au ajuns și la acel minim de pregătire prealabilă și de maturitate, necesare pentru înțelegerea și folosirea justă a pedalelor In primul rînd trebuie învățată poziția justă a piciorului pe pedale : călcîiul bine sprijinit pe podea și cu talpa piciorului — nu doar cu vîrful — aplicată pe pedală Piciorul va fi ținui permanent în contact cu pedala, chiar atunci cînd nu o acționează In acest fel, acționarea se face mai scurt și cu mai multă precizie la momentul cerut, evitîndu-se totodată zgomotul supărător de lovire ce se aude la cei care obișnuiesc să aplice piciorul pe pedală de fiecare dată cînd trebuie s-o1 folosească Pe de altă parte, elevul trebuie obișnuit ca, în exercițiile sau piesele unde nu apare pedala, să-și tină piciorul sub pedală, pentru a nu fi tentat să o acționeze, sau în momente de oboseală să se sprijine pe pedală întocmai cum se urmărește independenta degetelor și a mîinilor, tot așa trebuie să se urmărească independenta completă și în acționarea pedalelor, adică a mișcării picioarelor pe pedale fată de aceea a degetelor pe claviatură De asemenea, întrucît la pedalizare, momentul eliberării pedalei este tot atît de important, ca și acela al apăsării ei, acționarea trebuie să se facă cu egală atenție șl precizie pentru ambele mișcări Pentru ca elevul să cunoască de la început utilitatea pedalizării și să i se creeze interes pentru învățarea ei rațională, se recomandă ca încă de la primele lecții să se trateze exerciții în care efectele acustice și mai cu seamă cele muzicale ale pedalizării să apară cît mai evidente, iar o execuție repetată fără pedalizare să rezulte vădit inferioară Pe de altă parte, deoarece în anumite cazuri, pedalizarea poate produce și efecte negative, se vor exemplifica și fragmente anume alese în acest sens Astfel, elevul se va convinge că ea nu este întotdeauna utilă și că în consecință pedalele nu trebuie folosite oricînd șl fără dis-cernămînt In cazurile, destul de frecvente în literatura pianului, ciînd pedalizarea este prea sumar, sau chiar de loc indicată în text, elevul să-și noteze pedalizarea adecvată după îndrumarea profesorului, așa cum o face și în privința digitației Orice piesă se va învăța întîi fără pedalizare, pînă la completa însușire ca text, agogică și dinamică, șî numai apoi se va trece la studierea ci cu folosirea pedalei O piesă care ocupă mai mult timp pe elev sau îi rămîne ca piesă de repertoriu — 4 169 DigitizecPby- să fie din cînd în cînd reluată fără pedalizare, aceasta pentru ca sarcinile ce revin modurilor de atac și tușeului să nu rămînă pe seama pedalelor Esențial în însușirea pedalizării este autoascultarea cît mai atentă pentru ca elevul să ajungă a distinge armonicile și modificările de timbru ce apar prin aplicarea pedalelor Pentru exercițiile de pedalizare se recomandă : — arpegii cu și fără schimbări de armonii; — legato ale sunetelor acelorași armonii; — legato ale sunetelor și acordurilor depărtate ; — staccato pedalîzat; — evidențierea sau menținerea unui acord în bas ; — pedalizarea gamelor ornamentale ; — pedalizarea pauzelor (pauze sonore); — frazarea prin pedală ; și altele, această specificare nefiind nici exhaustivă, nici limitativă In cele ce urmează dăm oîteva exemple de aplicare a pedalizării (fragmente din diferite lucrări)1 Ph, Em, Bach — Sonata monopartHă în fa mintor In acest exemplu se aplică pedala simultană, accentuîndu-se, așa cum este notat, timpii tari Mozart — Sonata în fa tnajor, partea I 170 Aici, pedalizarea, de asemenea simultană, servește întîi la accentuarea timpului tare, iar mai departe ca accent dinamic pe timpul slab Beethoven — Sonata op 14, nr 2, partea a U-a Pedalizarea simultană servește aici linia melodică a acordurilor în contratimp, alternînd cu sunetele nepedalizate ale timpilor Mendelssohn-B'arthokly — Scherzo în mi minor Aici o pedală simultană (ritmică) accentuează în general timpii tari Desenul melodic fiind în staccato se aplică o pedală scurtă In continuare intervin și contraste de pedală la motive similare Jaqties Ibert — Măgărușul alb Pedala simultană subliniază aici accentele dinamice, imprimînd fermitate acestui fragment 171 iW" Digitized by Google S-au dat mai multe exemple de aplicare a pedalei simultane pentru a demonstra utilitatea el în numeroase cazuri, deoarece sînt unii pedagogi care susțin că trebuie folosită numai pedala sincopată Aici se aplică pedala sincopată în vederea obținerii cantabilității cu fiecare sunet al liniei melodice, deși armonia rămîne uneori neschimbată Enescu — Tocata din Suita pentru pian, op 10 Diferit de exemplul precedent din Schumann, unde pedala susține melodia prlntr-un legato cantabil, aici se menține sunetul fundamental al octavei din bas (tonalitatea de bază a întregii suite) pe întinderea unei măsuri cu ajutorul pedalei forte simultane Urmează apoi o nouă pedalizare în măsura a doua și a treia, pe cvinta de bas, care trebuie să predomine cu toată diversitatea armoniilor care se succed In acest 172 ■exemplu, pedala servește armoniei Exemple numeroase de acest fel se întîlnesc în muzica impresionistă și modernă Aici se aplică, după cum este notat, o pedalizare mai complexă : pedala simultană, sincopată și semipedala Pentru efectele sale de culoare, o astfel de pedalizare complexă se întîlnește frecvent în lucrările lui Debussy, Skriabin și аЦі impresioniști Mai moderat o găsim și mai înainte, la romantici , Chopin — Balada în sol minor, fragment din final In acest exemplu, nota întreagă din bas în măsura întîi este luată cu o pedală sincopată, menținută apoi peste întreaga gamă ornamentală din măsura a doua pînă la ultima optime din măsura a treia, cînd pe- 173 JDjjgjiized by Coo^lc dala este brusc ridicată, o dată cu optimea staccato în sf care încheie fragmentul Aici, atît nota întreagă de la mîna dreaptă, cît și acordul la mîna stîngă sînt amplificate prin pedala simultană; mai departe, atît trilul, cît și figurația ornamentală sînt susținute cu pedala vibrato, astfel ca acordul de septimă dominantă din bas să rămînă nealterat Brahms — Balada în re minor, op JO Este un exemplu în care pedala de susținere ar fi cea mai indicată pentru a se realiza orchestral acel ben tenuto prescris în text In lipsă, se va aplica pedalizarea notată, care se apropie, dar nu poate realiza întocmai intențiile compozitorului După cum s-a mai menționat, pedalizarea este foarte dependentă de stilul piesei cîntate Îndeosebi, folosirea pedalei în lucrările polifonice ale preclasicilor, pînă la Bach și Hăndel inclusiv, care nu au cunoscut pedala (pedala cu funcțiunile de la pian), constituie o problemă încă mult discutată După unii muzicieni, mai fideli tradiției, aceste lucrări ar trebui să fie executate și acum fără pedală, așa cum au fost compuse la vremea lor Alții susțin punctul de vedere contrar, argumentînd că dacă J S Bach, de exemplu, ar fi cunoscut și dispus de pedală, este în afară de 174 orice îndoială că ar fi folosit-o, căci i-ar fi îmbogățit mijloacele de exprimare Pentru motivul arătat sîntem îndreptățiți ca astăzi, cînd o posedăm să folosim pedala la interpretarea compozițiilor sale La această argumentare ar fi însă de obiectat că dacă Bach, sau altul dintre preclasici, ar fi dispus de pedală, poate ar fi scris altfel lucrările sale, deoarece întotdeauna compozitorii au scris potrivit mijloacelor instrumentale ale timpului lor Necunoscînd pedala, Bach a realizat amplificări ale volumului sonor prin introducerea de voci noi sau prin scriitura mai densă а uneia sau alteia din ele Neținînd seama de acest fapt, dacă se adaugă acum și pedalizarea, atunci rezultă două amplificări ale volumului sonor, ceea ce ar depăși desigur intențiile compozitorului Dacă la aceste considerații mai adăugăm și posibilitatea estompării, prin pedalizare a desenului melodic multiplu propriu pieselor polifonice, se vede bine că folosirea pedalei în muzica lui Bach și a altor preclasici trebuie făcută, în orice caz, cu multă 'economie și cu mult discernămînt O piesă polifonică este constituită, după cum se știe, din două sau mai multe voci, combinate după anumite legi de verticalitate și unite prin ideea muzicală unică a piesei; totuși, avînd melodia ei proprie, fiecare voce în parte este independentă Multiplicitatea și independența vocilor necesită însă claritate și transparență și nu suportă acel clar-obscur produs de întrebuințarea pedalei Prin aplicarea pedalei unele sunete se prelungesc dincolo de durata prescrisă în vocea respectivă, suprapunîndu-se sunetelor altor voci Astfel se pot naște disonanțe supărătoare sau să apară „voci noi", străine de intenția compozitorului Prelungirea prin pedală a unei voci peste ceea ce îi este prescris poate fi comparată cu efectul pe care l-ar produce în execuția unei fugi corale întîrzierea uneia din voci, de exemplu a basului, pe un sunet, în vreme ce celelalte voci au și trecut la sunetul următor Spre lămurirea acestei mult discutate probleme, redăm și opinia lui Ferruccio Busoni în analiza ce o face în ediția sa a Clavecinului bine temperat, și anume : „Să nu se creadă în tradiția legendară că Bach ar trebui cîntat fără pedală Dacă folosirea pedalei este uneori necesară chiar în lucrările pentru pian, în cele transcrise după lucrările pentru orgă este indispensabilă Desigur, la lucrările pentru pian, pedalizarea, adeseori singura justă este aceea care nu se va auzi Socotim utilizarea pedalei pentru legarea unor sunete izolate, a două acorduri, pentru sublinierea unei note ținute, pentru continuarea rezonanței ș a m d , un fel de acțiune a sistemului de amortizoare, care de fapt să nu producă efecte propriu-zis de pedală Neîntrebuinfarea pedalei este ades cea mai bună folosire a pedalei ; acest principiu ar trebui observat nu numai la 175 Digitized by vjOOQIC O execuția lucrărilor lui Bach, ci mai degrabă pentru cîntatul la pian în general Oriunde este posibil, e preferabil să se țină notele cu mîna, deoît cu pedala" ’ După cum se vede, nici Busoni nu este clar și hotărît în privința utilizării pedalei la lucrările pentru pian ale lui J S Bach, implicit și a celorlalți compozitori preclasici In opoziție cu Busoni, Egon Petri a introdus în edițiile sale ale lucrărilor pfentru pian ale lui Bach o pedalizare excesivă care, după părerea noastră, nu trebuie aplicată Pedala, și anume pedala sincopată se poate întrebuința în piese polifonice în mișcare lentă cu valori mari, precum și la acorduri finale prelungite, ca la unele fugi din Clavecinul bine temperat, în vederea obținerii unor mari mase sonore Așa cum o arată Busoni în pasajul citat, folosirea pedalei (forte) este indicată în cazul transcripțiilor unor piese pentru orgă, așa cum șînt fugile lui J S Bach în transcripțiile pentru pian ale lui Liszt In acest caz, pedala conferă piesei cîntate la pian din caracterul timbrual al orgii pentru care ea a fost inițial compusă Folosirea curentă, dar moderată, a pedalei începe de la clasicismul vienez O largă utilizare și în afară de discuție o primește pedala -cu condiția bineînțeles a unei aplicări juste — în operele muzicale romantice, postromantice și moderne, precum și în execuția pieselor cu caracter descriptiv O problemă aparte este aceea privitoare la notația pedalizării care, după cum se știe, nu este uniformă în literatura pianului, așa că produce incertitudini elevilor insuficient informați asupra diferitelor notații în uz Cea mai obișnuită este aceea cu semnul P pentru acționarea pedalei și semnul * pentru momentul ridicării sa'le Cît privește pedala piano, pentru aceasta se folosesc indicațiile una corda și due corde Toate aceste notații nu sînt destul de precise deoarece nu fac distincție între diferitele moduri de pedalizare Pentru interesul lor istoric vom aminti de propunerile lui Hans Schmîtt și Louis Kohler relative la o notație analogă aceleia a notelor și cu semne similare, scrisă pe o linie specială sub cele două portative Această notație, deși permitea cea mai completă și mai precisă indicație a pedalizării, nu s-a introdus în practică Pe de o parte notațiile Schmitt-Kbhler au fost considerate ca fiind prea complicate ; pe de altă parte, concepția ce exista mai înainte că pedalizarea este de importanță secundară și poate fi lăsată la improvizația interpretului, excludea necesitatea unei notații mai precise 1 J S Bach — Clavecinul bine temperai, ediție îngrijită de Ferrucoio Busoni, Editura muzicală, București, 1961, voi I, pag 176 176 Astăzi nu mai are curs această concepție greșită, întrucît s-a ajuns la convingerea că o pedalizare nepotrivită nu numai că nu folosește interpretării, dar încă mărește, ca o lupă, eventuale scăpări sau falsuri Notația pedalizării care se introduce în prezent tot mai mult este aceea utilizată și în exemplele date în lucrarea de fată In această notație, acționările pedalei forte — apăsările și ridicările ei — sînt indicate prin linittțe verticale, scurte și subțiri, trasate sub al doilea portativ și care prin poziția lor stabilesc în cadrul măsurii — sau a unei succesiuni de măsuri — și în raport cu notele, momentul precis al acționării, iar printr-o linie orizontală care leagă cele două liniuțe verticale durata pedalizării respective Unele mici semne speciale precizează diferitele moduri de pedalizare In graficul de mai jos se arată această notație Indicațiile privitoare la pedala plano se fac în mod analog pe un al doilea grafic situat sub acela al pedalei forte — dacă intervin amîndouă — menționîndu-se totodată una corda sau II pedala simultană sincopată semlpedala vibrato staccato In încheierea acestui capitol observăm din nou că pedalizarea trebuie învățată, așa cum se învață și nu vin de Ia sine nici celelalte procedee pianistice învățarea metodică, condusă de profesor, scurtează drumul elevului spre stăpînirea deplină a pedalizării, deoarece îl face să beneficieze de experiența tuturor acelora care, înaintea lui și bazîndu-se pe datele științifice ale mecanicii, acusticii și muzicii, au ajuns să o aplice bine i 12 — Metodica predării pianului Diqitized by GoqqIc CAPITOLUL X STUDIUL INDIVIDUAL AL ELEVULUI Orice învățămînt necesită fixarea lui prin studiul individual al elevului Cu atît mai necesar este acest studiu în cazul învățării unui instrument muzical, cu cît în afară de asimilarea cerebrală a lecțiilor primite, trebuie să se formeze și un mare volum de deprinderi motorice și de automatisme Fixarea cunoștințelor și formarea deprinderilor, neputîndu-se produce numai în timpul limitat al lecțiilor cu profesorul — al căror scop esențial este comunicarea și verificarea — rămîne în sehma studiului de acasă al elevului Poate că nici o altă materie de învătămînt nu implică un studiu individual maii îndelungat și mai migălos, totodată m'ai legat și do anumite condiții materiale, ca învățămîntul pianului Ocupîndu-ne de aceste condiții, prima din ele este, evident, posesia instrumentului In general toti aceia care se dedică învățării pianului dispun de acest instrument, o eventuală lipsă fiind numai trecătoare și care trebuie cît , mai curînd înlăturată Chiar elevii interni ai școlilor de muzică, unde ei au la dispoziție piane pentru studiul individual, trebuie să dispună și acasă de instrument pentru timpul cînd sînt în vacantă Numai cîteva zile de abandonare a exercitiilor și studiilor se resimt în deprinderile tehnice ale elevului, așa că oriunde s-ar afla el, trebuie să dispună de pian Se pune însă și întrebarea cum se prezintă aceste instrumente ? Pianele de acasă sînt adesea vechi, foarte dezacordate și cu diverse alte defecte Nu se poate desigur, recomanda cu ușurință părinților să procure piane noi, dar li se poate cere ca acelea pe care le au să fie cel puțin bine reparate și acordate, chiar mai des, dacă din cauza vechi-rnei lor, acordajul nu tine mult timp , 178 Părerea exprimată uneori de părinți, profani în materie, că un pian în proastă stare este totuși bun pentru un copil începător sau numai pentru studiu este greșită și dăunătoare In adevăr, dacă clapele cedează ușor, dacă dempferii, pedalele, nu răspund cum trebuie, dacă placa de rezonantă este fisurată sau există alte defecte, atunci elevul nu-și poate dezvolta o tehnică egală, curată, își falsifică auzul muzical și nu-și poate controla muzicalitatea unei execuții Este deci necesar a se recomanda foarte insistent părinților să,se preocupe serios de problema bunei stări și bunei întrețineri a instrumentului de studiu Pentru buna păstrare a pianului este necesar ca el să fie așezat într-un loc uscat și curat, umezeala, igrasia, oxidează coardele, deformează placa de rezonantă și înțepenește articulațiile mecanicii Pianul trebuie să fie ferit de curenti de aer și îndeosebi de prea mare căldură, în care scop va fi așezat cît mai departe de sobă sau calorifer; de asemenea și de schimbări prea mari și bruște de temperatură, care pot provoca fisuri în placa de rezonantă Lovirea puternică în pian, cio-căneala, în afară că sînt inadmisibile din punct de vedere muzical, trebuie evitate și din punctul de vedere al păstrării bunei stări a instrumentului Pe lîngă pian, elevul are neapărat nevoie de un metronom Este de dorit ca elevul să dispună și de un pickup cu discuri instructive, iar pentru elevii mai avansați este foarte folositor un magnetofon, cu ajutorul căruia, să-și poată controla execuțiile Idealul este desigur ca elevul să dispună de o cameră a sa proprie, luminoasă și bine aerată Dacă acest lucru nu este posibil, atunci să i se amenajeze cel puțin un colț de lucru al său, unde să aibă pianul, masa de scris și dulăpiorul în care să-și țină în ordine cărțile, caietele și notele Pe cît posibil în această cameră să nu se afle în orele de studiu la pian alte persoane, mai cu seamă copii Doar în cazul elevilor de vîrstă mică poate și chiar este bine să asiste unul din părinți (sau o altă persoană) care să-i supravegheze Pentru munca de seară să fie prevăzută o lampă destul de puternică Scaunul să fie fix și de înălțime potrivită — cele rotitoare nu sînt recomandabile — și să aibă spătar pentru momente de odihnă și destindere La copii mici se va prevedea un taburet sau un scăunel pentru sprijinirea picioarelor Elevul să fie obișnuit să-și tină singur pianul în ordine, fără îngrămădiri de cărți, hîrtii sau alte obiecte (bibelouri sau vaze de flori, de exemplu) așezate pe el, care prin vibrația lor pot produce zgomote supărătoare La terminarea lucrului, elevul să șteargă claviatura și să închidă capacul acesteia Să se asigure elevului condiții bune de muncă, anume:: liniște, lumină (despre care s-a mai spus) și căldură; el să nu se așeze la 179 studiu obosit sau suferind Studiul la pian să nu înceapă de îndată ce elevul s-a reîntors de la școală, ci să i se lase mai întîi un oarecare timp de odihnă și destindere Un studiu făcut îndată după programul de 5—6 ore de la școală nu poate da rezultate și ar fi dăunător și sănătății elevului Timpul destinat zilnic studiului să fie împărțit în două etape, în intervalul dintre ele, elevul putîndu-și pregăti lecțiile la alte materii Să nu treacă nici o zi fără ca elevul să lucreze, fie chiar oricît de puțin, la pian Ultima recomandare se referă la zilele cînd trebuie să se pregătească pentru teze sau alte sarcini mai grele învățămîntului de cultură generală, cînd în mod obișnuit elevii abandonează cu totul studiul la instrument Dimpotrivă, intercalarea unei ore de lucru la pian nu poate decît să-i odihnească și astfel să asimileze apoi mai bine cealaltă materie pe care o au de pregătit George Enescu spunea: „Să te odihnești de muncă prin altă muncă" Cele două etape de studiu să cuprindă și ele cîte o scurtă pauză de odihnă Copiii mici vor lucra numai cîte 30—40 minute, urmate de o pauză de 10 minute; elevii mai mari pot lucra continuu oîte o oră cu o pauză apoi de 5—10 minute Dacă pe de o parte sînt necesare și recomandabile aceste pauze odihnitoare, pe de altă parte nu trebuie tolerat obiceiul unor copii ca, sub un pretext sau altul, să se ridice de la pian’ la fiecare sfert de oră Răbdarea, perseverența și dăruirea sînt primele condiții ale studiului la pian, de altfel ca ale oricărui studiu Un program minimal de studiu trebuie menținut și în timpul vacanțelor Execuția muzicală la instrumente este foarte pretențioasă Numai o zi sau două dacă nu se cîntă sau nu se exersează, degetele își pierd din mobilitate, brațele devin mai puțin suple, iar automatis-mele încep să pălească Dacă studiul se întrerupe complet mai multă vreme, pentru formarea din nou a deprinderilor se pierde mai mult timp decît s-ar fi cheltuit cu un studiu minimal zilnic și în vacanță Chiar și atunci cînd elevul se află plecat de acasă, într-o tabără de exemplu, sau altundeva, el să facă zilnic gimnastică a brațelor și a degetelor, să facă exerciții mute, fie și pe o masă, și să citească sau să memoreze un text muzical Cunoaștem experiențe bune cu elevi care, temporar fără pian, și-au menținut deprinderile prin astfel de procedee Studiul individual trebuie să fie în principiu, doar cu o desfășurare în timp mai largă, repetarea întocmai a lecției făcute cu profesorul La fel cum această lecție decurge în mod obișnuit, în etapele zilnice de studiu, elevul va face o împărțire judicioasă a timpului potrivit diferitelor teme ale programului său Astfel, de o parte pentru exercițiile care au drept scop dezvoltarea și fortificarea egală a degetelor, 180 suplețea mîinilor și a brațelor, agilitatea, dozarea și obținerea unui sunet de calitate, iar de altă parte — care pentru elevii avansați va ti cea mai cuprinzătoare -— studiul pieselor de diferite genuri Așadar, oricît ar ii elevul de avansat, el va începe studiul de fiecare dată, ca și la lecția cu profesorul, cu exerciții de felul celor menționate; apoi, pentru adaptare și variat de la o zi la alta, exerciții de cinci degete, game, arpegii, acorduri Acest^ exerciții să nu fie însă executate formal, mecanic, ca o obligație mai mult sau mai puțin agreabilă, ci cu toată seriozitatea Gamele au o importanță deosebită ca exerciții pregătitoare la studiul pieselor, de aceea elevul trebuie să le exerseze zilnic Gamele cer și deprind totodată elevul cu buna poziție a mîinii, cu articularea și egalitatea acțiunii degetelor, cu trecerea degetului 1, cu deplasarea mîinii și a brațului pe întreaga claviatură, precum și cu diferitele moduri de atac, corelate întotdeauna cu obținerea unui sunet frumos După exercițiile de adaptare, elevul va trece la studiul lucrărilor aflate în program, începînd cu cele mai recente și mai dificile și lăsînd pentru la urmă — cînd este mai obosit — piesele mai ușoare sau mai avansate în studiu, care îi cer eforturi mai mici O altă recomandare este ca elevul să nu urmeze studiul pieselor în fiecare zi în aceeași ordine, ci schimbînd de fiecare dată succesiunea lor In caz contrar, piesa lucrată mereu cea dintîi va fi mai bine realizată, iar alta, rămasă în fiecare zi la urmă, cînd forțele elevului nu mai sînt așa de proaspete, va rezulta mai slab îndeplinită Este de dorit ca elevii să acorde un oarecare timp pentru reluarea din cînd în cînd a pieselor de mai mare interes muzical pe care le-au lucrat odată, în anii trecuți, astfel ca să-și constituie și să-și mențină un repertoriu cît mai bogat O observație trebuie făcută cu privire la studiul individual al copiilor mici Repetăm ceea ce Franșois Couperin spunea încă acum 250 de ani în această privință și este perfect valabil și acum; „In primul timp al învățămîntuluî nu este recomandabil a lăsa copiii să studieze singuri, fără supraveghere; ei sînt încă prea distrați pentru a se putea controla singuri, așa că strică în cîteva minute ceea ce au fost învățați în trei sferturi de oră“ ’ Supravegherea studiului de acasă al copiilor mici — uneori este necesară și la cei mai mărișori — este mai eficientă dacă părintele sau eventual alt membru al familiei, posedă o oarecare instrucție muzicală, fie chiar și la un alt instrument Experiența arată că acei elevi, îndeosebi dintre cei mai mici, fac progresele cele mai însemnate și mai 1 Op cit , — Capitolul al H-lea 181 rapide, care au un ajutor la studiul lor de acasă Mulți copii dotați nu dau rezultate corespunzătoare posibilităților lor, deoarece dintr-o cauză sau alta, nu sînt ajutați la studiul lor individual, unde se face fixarea cunoștințelor primite la lecție La studiul de acasă, cu sau fără supraveghere, elevul să lucreze cu aceeași corectitudine și concentrare ca și cum profesorul s-ar afla alături de dînsul Un studiu făcut fără interes și fără concentrare, cu gîndul zburînd departe, nu dă rezultate și nu este de nicii un folos Elevul să nu treacă peste greșeli, socotind că le va înlătura mai tîrziu, căci ele îi pot intra în deprinderi și apoi cu greu se va mai dezbăra de ele Să nu lucreze exerciții și numai exerciții, așa cum preferă unii elevi în credința că acestea se pot executa mecanic, fără contribuția gîndiriî Compozitorul spaniol Albeniz spunea despre aceia care lucrează tot timpul exerciții, că sînt de fapt leneși Cînd se ia o piesă nouă în studiu să nu se înceapă de-a dreptul cu execuția ei la pian Piesa să fie întîi examinată, citind textul, în structura ei și să fie în mod corespunzător, de la început, împărțită în fragmente, de preferință pe perioade împărțirea și învățarea piesei pe fragmente să nu fie deci arbitrară și la întîmplare, ci să corespundă delimitărilor ei firești După această examinare prealabilă a lucrării, fără pian, elevul va face lectura ei integrală la pian Trecînd apoi la studiul amănunțit al piesei, fiecare fragment va fi lucrat întîi cu mîini separate, o piesă polifonică pe voci separate (cu digitația corespunzătoare execuției integrale) , și rar, cît mai rar Cea de a doua fază o va constitui studiul — tot cu mîini separate — a fragmentului în tempo lent (chiar dacă este o piesă în Allegro) și cu gradația dinamică indicată în text Faza următoare — a treia — va fi aceea a execuției fragmentului cu ambele mîini (la o piesă polifonică în toate vocile), începînd lent și mergînd treptat pînă la tempou'l real și cu redarea conținutului expresiv, emoțional, al fragmentului studiat In acest fel se va înainta treptat, fragment cu fragment, înlănțu-înd apoi fragmentele studiate unul după altul, pînă se cuprinde întreaga lucrare După ce piesa a fost astfel însușită și cîntată integral în tempoul rea'I, elevul să revie frecvent la tempoul lent, prin care se poate verifica mai bine exactitatea finală a execuției Elevii, chiar și aceia mai mari, să numere, scurt și precis, numărarea constituind un sprijin eficace pentru obținerea raporturilor ritmice și a deprinderii unui ritm bun Număratul nu trebuie înțeles însă ca o simplă înșiruire, ci ca o alternanță a timpilor măsurii, din care să rezulte clar accentuarea timpilor principali Elevii mici uită de obicei să numere sau nu știu să numere bine dacă nu sînt supravegheați, iar cei mari socot sub demnitatea lor să 182 numere Acestora din urmă trebuie să li se amintească, așa cum o menționează pedagogul german Karl Leimer, că și mari pianiști, ca Walter Gieseking, de pildă, recunosc că simt ades nevoia să numere pentru a-și menține ritmul exact S-a menționat mai înainte, la Capitolul al ѴПІ-lea, că metronomul este un mijloc prețios pentru a se obține la studiu tempoul și ritmul exact Ca atare metronomul este un auxiliar foarte util la studiul individual, pe care ar trebui să-l posede și să-l folosească elevii, mai cu seamă aceia care nu au un ritm satisfăcător In afară de acest ajutor la studiul la pian metronomul poate fi folosit pentru deprinderea număratului exact, de care vorbeam mai sus, și prin aceasta pentru educarea simțului ritmic al elevului In acest scop, pentru început fără pian, elevul va face exerciții de numărat concomitent cu baterea cu mîna a măsurii după bătaia metronomului El nu se va limita însă la exersarea măsurilor în modul cel mai simplu : o bătaie de metronom=un timp marcat de bătaia mîi-nii, ci va trece, în mod progresiv, la exerciții ritmice și de numărat din ce în ce mai complexe, precum : doi timpi, patru timpi și șase timpi la o bătaie a metronomului Apoi, în același fel, va face exerciții de tactare în măsuri ternare, măsuri alternative binare și ternare, măsuri binare la o mînă și ternare la cealaltă în intervalul aceleiași bătăi a metronomului Aceste exerciții se vor face întîi în tempo lent și apoi — prin reglarea corespunzătoare a metronomului — din ce în ce mai repede După aceste exerciții metronomice fără pian, numărînd și bătînd măsura, se va trece la exerciții analoge atacînd ritmic clapele pianului De asemenea, întîi cu o mînă, apoi cu amîndouă în măsuri paralele și alternative, numărînd în același timp, astfel ca elevul să se deprindă cu un numărat cît mai exact, care să-i devie interior și cît mai firesc In sfîrșit, elevul va face exerciții de cîntat la pian sub controlul metronomului, întîi exerciții simple de degete^ game, arpegii; apoi piese cu ritmuri din ce în ce mai complexe, "încep u-t Дзаг muzica preclasică, care se caracterizează prin ritmuri mai unifofme și mai pregnante Făcînd aceste exerciții, elevul va avea ades impresia ca metronomul nu este exact, că rămîne în urmă, sau că merge înainte, impresie evident eronată, deoarece un metronom în bună stare are exactitatea unui ceasornic Adevărul este că propriul ritm al elevului nu este exact Cu timpul, aceste false impresii vor dispare, ceea ce va constitui un indiciu că elevul și-a format un ritm bun Legată de problema ritmului este și aceea a articulației, accentuării și frazării corecte a fiecărui fragment studiat Acestea au aceeași importanță pentru muzică, ca și articularea, accentuarea și frazarea 183 corectă în vorbire Experiența arată că elevii care sînt precipitați în vorbire înghit notele, la fel cum ei înghit și silabele Astfel de elevi trebuie îndrumați să-și controleze și să-și stăpînească vorbirea, ca un mijloc spre îmbunătățirea și a cîntatului lor la pian In pregătirea pieselor, elevul să urmeze cu fidelitate indicațiile textului referitoare la tonalitate, măsură, tempo, modulații, accente, frazare, moduri de atac, nuanțe și pedalizare, neuitînd pauzele și fer-matele, împreună cu notațiile ajutătoare ale profesorului S-a recomandat mai înainte ca fiecare piesă nouă luată în studiu să fie întîi citită toată la prima vedere, lucru care nu trebuie să se limiteze însă la aceste piiese Exersarea și obișnuirea elevilor cu citirea la prima vedere este un factor din cei mai importanți în dezvoltarea muzicală a elevilor Această activitate trebuie să constituie deci o preocupare permanentă a profesorului, iar elevii trebuie să-i facă un loc larg în studiul lor individual In consecință, în afară de piesele noi succesiv luate în studiu, elevii să facă cît mai des citiri la prima vedere și a altor piese de cele mai variate genuri, forme și stiluri, bineînțeles de o întindere și un grad de dificultate corespunzător înaintării lor în învățămîntul pianului Pe această cale ei vor lua contact și cunoștință cu o mai vastă parte a creației muzicale decît cea obiectiv limitată la piesele cuprinse în planul lor anual de muncă Totodată deprinderea cititului la prima vedere, pe care o vor căpăta prin aceste exerciții le va fi de cel mai mare folos la muzica de cameră, pe oare eleviii o fac concomitent sau la care vor trece într-un viitor mai mult sau mai puțin apropiat Unii elevi arată o abilitate marcată în citirea Ia prima vedere Această abilitate se datorește desigur unei priviri agere și unei gîndiri prompte, dar și însușirii anterioare a unei bune orientări pe claviatură, care permite concentrarea numai asupra notelor Capacitatea de a citi la prima vedere poate fi însă dobîndită de orice elev normal înzestrat, dacă ea este exersată metodic, la fel cu toate celelalte cunoștințe și priceperi pianistice, din care nici una nu vine spontan Cititul unui text muzical nu se produce în esență altfel decît cititul literal întocmai cum în cazul acestuia din urmă nu se citește și silabisește literă cu literă, ci se cuprind dintr-o dată cuvinte întregi, tot așa și în cititul unei piese muzicale nu trebuie să se citească notă după notă, ci privirea și gîndirea să cuprindă deodată figuri mai complexe Astfel de figuri, ca de exemplu, terțe, sexte, octave frînte, acorduri, game, arpegii și altele, revin repetat pe parcursul unei piese muzicale, așa că un elev destul de exersat nu are nevoie să le mai citească separat fiecare din notele lor componente Elevul cu suficiente cunoștințe teoretice și care cunoaște bine modurile și tonalitățile gamelor și acordurilor, dacă privește numai nota de bază a unui acord, respectiv numai nota de început și ultima, a unei game, poate să le execute în întregul lor Apoi, o piesă muzicală este întotdeauna constituită din motive care revin și din alte repetări, inversări, transpoziții etc , ce rezultă unele din altele, respectiv din puține figuri fundamentale Astfel, elevul care le cunoaște pe acestea din urmă le sesizează prompt și le execută cu ușurință și pe toate celelalte, atunci cînd le întîlnește pe parcurs Se poate afirma că, prin desenul lor mai bogat și extins pe înălțimea unui portativ plus liniile suplimentare, figurile de note ale unei scriituri muzicale apar mai distincte, mai dintr-o dată evidente în înțelesul lor global, decît înșiruirea foarte uniformă a literelor și cuvintelor într-un rînd al unui text literar Așa că, în principiu, citirea la prima vedere a unui text muzical ar trebui să fle mai ușoară decît aceea a unui text literar Citirea la prima vedere la pian trebuie să fie însă întotdeauna precedată de lectura simplă a textului, prin care elevul să facă întîi cunoștință cu caracterul general al piesei, în primul rînd cu tonalitatea în care este scrisă și cu eventualele modulații ce apar pe parcurs; să-i afle de mai înainte pasajele simple și cele mai dificile După această lectură prealabilă elevul va exersa o dată sau de două ori gama tonalității de bază, precum și gamele relative minore și majore, deoarece modulațiile ce intervin în lucrări sînt în general în tonalități învecinate După această pregătire, elevul poate trece la citirea la pian a întregii piese Ea se va face în tempo foarte lent și trebuie stabilit de la început, fără ezitare, dacă va număra pătrimile sau optimile Dacă tonalitatea este mai dificilă (cu mulți diezi sau bemoli) va trebui bine înregistrat sunetul fundamental, precum și terța lui La citirea la prima vedere se va urmări numai linia constructivă a piesei, ornamentele putînd fi neglijate Se va citi și executa liniștit, fără întreruperi, fără oprire la caz' de greșeală și fără a se repeta un pasaj neizbutit In pasaje dificile, uneori, de exemplu în succesiuni dense de acorduri, se pot executa numai vocile extreme, basul și sopranul, omi-țîndu-se pentru început vocile mediane; se va accentua însă linia ritmică a basului Ochiul să devanseze, cel puțin cu o măsură, textul piesei și să perceapă încă mai devreme dacă linia melodică este ascendentă sau descendentă, pregătindu-și mișcările în sens corespunzător Tratînd aici despre cititul la prima vedere, aceasta nu înseamnă că elevul trebuie să se mărginească la o singură citire In vederea dezvoltării capacității sale de citire elevul va face apoi o a doua și a treia citire, care vor trebui să fie din ce în ce mai exacte și mai complete In acest sens, la întîia citire se va urmări numai cîntatul note- 185 Digitized by Google lor, la cea de a doua se vor realiza accentele și dinamica ; în sfîrșit, la o nouă citire se va urmări redarea, pe cît posibil, și a caracterului și conținutului de idei al piesei, într-un tempo mai apropiat de cel real Cu timpul, o dată cu dezvoltarea paralelă a tuturor celorlalte priceperi și deprinderi pianistice, elevul va putea chiar de la o singură citire să redea la prima vedere toate aspectele tehnice și muzicale ale piesei citite Pentru dezvoltarea acestei capacități este utilă citirea și a partiturilor la patru mîini, la care elevul se obișnuiește să citească succesiv atît partida basului, cît și aceea a discantului La o partitură de acompaniament elevul trebuie să depășească citirea părții pianului, spre a urmări concomitent și portativul solistului După acest prim contact — prin lectura generală a textului și citirea'ei la pian la prima vedere — cu piesa luată în studiu și o dată cu învățarea ei pe fragmente, așa cum s-a arătat mai înainte, ea trebuie și memorată pe fragmente pînă la cuprinderea întregii lucrări Cu privire la memorizarea pieselor s-au dat unele recomandări în Capitolul al ѴІ-lea Adăugăm aici că această memorizare să fie completă, adică nu numai a notelor, oi și a pauzelor, ades neglijate, precum șî a tuturor indicațiilor de execuție referitoare la dinamică, ago-gică și celelalte Elevul să le învețe pe toate acestea nu „pe dinafară", cum în mod greșit se spune, ci „pe dinăuntru", adică să fie pătruns de întregul conținut tehnic și muzical al piesei, și numai după ce a cuprins-o cu toată simțirea în acest fel, să știe să o exprime îndreptînd-o „spre în afară" Dacă textul este bine memorat, atunci și învățarea piesei în toate detaliile ei tehnice și de expresie este considerabil ușurată, întru-cît privirea nu trebuie să se mai plimbe mereu de la note la claviatură și de la claviatură la note După cum o spunea marele dirijor și pianist Hans v Biilow, elevul să albă „notele în cap, și nu capul în note" In altă ordine de idei, munca la pian să fie făcută cu aceeași grijă și atesiție pentru ambele mîini, deci și pentru mîna stîngă care, deși acompaniază — sau tocmai pentru că acompaniază — constituie baza armonică a liniei melodice și sprijinul ei Un studiu îngrijit al mîinii stîngi evită ritmul inegal, frazarea și dinamica necontrolate, care dăunează realizărilor oricît de bune ale mîinii drepte La orice dificultate tehnică pe care o întîlnește elevul să caute în primul rînd să vadă în ce rezidă ea, care este pricina pentru care nu o poate rezolva Ca întotdeauna, dacă se găsește cauza dificultății este deschis și drumul spre rezolvarea ei In nici un caz elevul să nu cadă în descurajare Ce nu a reușit azi va reuși mîine, dacă se muncește atent, cu răbdare și perseverență Se discută ades și cu puțină unitate de vederi în literatura metodică și în practica didactică asupra normei zilnice de lucru la pian a 166 elevilor După părerea noastră această problemă nu admite o soluție unică, un număr de ore care să poată ii uniform recomandat tuturor Numărul de ore cît un elev poate studia zilnic la pian este cu totul individual și poate varia în cursul timpului, el depinzînd de vîrsta, vigoarea, rezistența elevului, de înaintarea lui în învățămînt, de posibilitățile sale și de condițiile de lucru pe care le are acasă Problema este practic îngreuiată și prin sarcinile multiple și diferite de la o zi la alta ale învățămîntului de cultură generală, pe care elevul îl urmează concomitent cu acela al pianului; uneori și de restricțiile pe care grija și obligațiile pentru Liniștea colocatarilor și vecinilor le impune studiului la pian Un lucru trebuie însă reținut: este foarte importantă cantitatea studiului, dar mai importantă este calitatea lui Ore multe în fața pianului, dar fără concentrare, fără autoascultare și fără un autocontrol atent și sever, nu aduc mult folos Fie și mai puține ore, dar lucrate cu toată seriozitatea și cu participarea permanentă a glndirii In această ordine de idei socotim nejustă practica didactică prin care se fixează elevului să execute un exercițiu sau un fragment al unei piese un anumit număr de ori (de 20 de ori, de 30 de ori etc ) Nu numărul mecanic al repetărilor contează, ci atenția și exactitatea cu care ele sînt executate, grija ca fiecare nouă repetare să fie mai bună, să reprezinte un progres față de cea precedentă In orice caz, oricît de silitor ar fi elevul, să nu lucreze la pian pînă la extenuare Studiul în stare de oboseală nu dă rezultate, iar dacă se merge multă vreme pe această cale se pot produce îmbolnăviri fizice și psihice grave Dacă elevul se simte obosit, dar vrea totuși să mai lucreze, este indicat să schimbe munca la instrument cu o altă activitate muzicală mai ușoară sau chiar distractivă, ca de exemplu : lectura din istoria muzicii sau din biografiile marilor muzicieni, audiere de muzică bună la radio sau pe discuri, toate aceste făcînd și ele parte din instrucția muzicală Din instrucția muzicală individuală a elevilor trebuie să mai facă parte și prezența lor la audițiile din școală, dar nu — cum se constată prea ades — numai la acelea în care sînt ei înșiși programați; ei pot învăța mult și din ceea ce lucrează colegii lor de clasă sau de școală Să meargă la recitaluri și concerte de pian (și nu numai de pian) dar fără să cadă în extrema, constatată la unii elevi, de a merge la absolut toate manifestările muzicale, să audă pe toți pianiștii Se învață în adevăr mult, ascultînd pe alții, dar încă mai mult studiind și cîntînd singur Toate cele arătate mai sus, la care profesorul va adăuga și propriile sale constatări și recomandări, căci problema nu a fost epuizată, trebuie comunicate elevilor, pentru ca ei să știe cum să-și ducă studiul 187 Digitized by Google ГТЕЯИ lor de acasă organizat și cu folos Elevii trebuie îndrumați și educați și în sensul ca, prin observație proprie atentă și simț autocritic, să găsească și să recunoască singuri, la acest studiu la care ei nu sînt observați și corijați de profesor, ce este corect și frumos realizat sau, dimpotrivă, ce este nesatisfăcător și trebuie îndreptat Cele expuse trebuie comunicate și părinților, care au datoria întîi de a crea copiilor lor condițiile necesare unui rodnic studiu individual, și apoi de a supraveghea, dacă nu și din punctul de vedere muzical, cel puțin din acela al regularității și al ordinii mersul acestui studiu Indrumînd pe elevi spre buna conducere a studiului individual, profesorul trebuie să le arate totodată că un astfel de studiu, continuu Și rațional condus, nu este o necesitate doar a învățămîntului și a activității școlare, ci este și va rămîne o condiție esențială pentru întreaga lor activitate profesională de mai tîrziu ANEXĂ EXERCIȚII GIMNASTICE Exercițiile gimnastice ale elevului-pianist au drept scop fortificarea membrelor superioare, dezvoltarea rezistenței și a supleței lor, mobilitatea articulațiilor, fermitatea și agilitatea degetelor Necesitatea unor astfel de exerciții a fost de mult recunoscută de către pedagogii pianului In această privință este de semnalat printre cei dintîi Franțois Couperin, care în renumita sa lucrare L’Art de toucher le Clavecin, din 1717, a preconizat exerciții fizice pentru întărirea degetelor și dezvoltarea agilității lor Dintre lucrările mai recente menționăm pe aceea a pianistului și pedagogului Alfred Cortot Principes rationnets de la Technique pia-nistique, din 1928, în care el recomandă să se facă zilnic — la pian — timp de un sfert de oră exerciții gimnastice '„pentru suplețea degetelor, a mîinii și a poignet-ului în vederea adaptării lor la pian și în afara oricărei aplicații de ordin muzical" Dat fiind că tehnica modernă a pianului nu se limitează la degete, mînă și poignet, gimnastica elevului pianist trebuie să cuprindă neapărat și brațele cu umerii, adică membrele superioare în întregul lor Astfel de exerciții gimnastice mai complete, ca ajutor în învățămîntul pianului, au fost propuse de către Jackson încă de la mijlocul veacului trecut Un alt pedagog al pianului, E Picirilli, într-o lucrare a sa Gimnastica și masajul mîinii, din 1914, menționează că Liszt obișnuia astfel de exerciții Folosind lucrările de mai sus și o alta mai recentă a englezului R Prentice, Joszef Gât dă în cartea sa : Tehnica cîntatului la pian, din 1956, un însemnat număr de exerciții gimnastice ale membrelor superioare și degetelor recomandate pianiștilor 189 Pigițized by Google Interesul exercițiilor gimnastice pentru pianiști (și violoniști) este relevat șl în lucrarea Prof Dr Adrian lonescu : Gimnastica articulară ', pe care, împreună cu cursul de Gimnastică medicală1 2 a aceluiași autor, le recomandăm pentru cercetare și folosire elevilor pianiști, îndeosebi •acelora care prezintă unele deficiențe în dezvoltarea, motricitatea sau fermitatea brațelor, mîinilor și degetelor S-a observat mai înainte (Capitolul al IV-lea), că pianistica nu •cere forțe atletice, ci în primul rînd rezistență și suplețe Prin rezistență se înțelege, în cazul nostru, capacitatea de a cîntă mai îndelungat la pian sau de a trece peste pasaje mai masive fără a obosi, sau cum se întîmplă uneori, fără a se produce crampe sau chiar îmbolnăviri mai grave Rezistența presupune însă mușchi mai vo luminoși, mai puternici, ce pot furniza într-un timp dat mai multă energie Așa că gimnastica pianistului trebuie să urmărească totuși, într-o anumită măsură, și dezvoltarea musculaturii Mișcările gimnastice care interesează pe pianiști sînt acelea care în terminologia de specialitate sînt denumite active, prin care se înțelege execuția lor prin propriile forțe ale subiectului Aceasta spre deosebire de mișcările pasive, folosite în scopuri medicale și care se execută de către o altă persoană Mișcările active se împart la rîndul lor în active libere sau cu rezistență Libere sînt mișcările la care nu intervin solicitări exterioare subiectului, iar cu rezistență sînt acelea la care folosindu-se greutăți, arcuri sau alte dispozitive, solicitarea mușchilor și articulațiilor este mărită față de aceea din cazul mișcărilor libere Ne vom limita la •descrierea unor mișcări de gimnastică libera, acele cu rezistență putîn-du-se dezvolta din cele dintîi prin folosirea unor mijloace sau aparate adecvate Este însă de observat că, deoarece brațele și mai cu seamă încheietura mîinii (poignet-ul) și degetele pianistului trebuie ferite de ■orice suprasolicitare, exercițiile gimnastice cu rezistență trebuie alese și folosite cu prudență Exemplul lui Schumann care și-a nenorocit un deget prin astfel de exerciții inadecvate și nevoit apoi să abandoneze •activitatea sa de strălucit pianist, trebuie să rămîie vie în memoria acelora care ar fi tentați să forțeze într-un fel sau altul dezvoltarea fizică •a mîinilor și degetelor lor De altminteri, exerciții gimnastice absolut libere nu există Pe de o parte există așa numitul tonus muscular, starea naturală permanentă de pretensionare a mușchilor, care aduce un început de rezistență oricărei mișcări; pe de altă parte, o astfel de rezistență este dată aproape la orice mișcare prin greutatea proprie a membrelor 1 Editura de cultură fizică șt sport, București, 1954 2 Editura didactică și pedagogică, București, 1964 JSO л „Mișcările gimnastice active, fie libere, sau cu rezistență, se realizează prin contracțiile — urmate de relaxări — ale mușchilor, aceste acțiuni fiind comandate de către centri nervoși corticali în urma unor impulsuri conștiente și voluntare Prin aceste mișcări, repetate metodic, se îmbunătățesc proprietățile fiziologice ale mușchilor șî articulațiilor și se dezvoltă calitățile fizice ale mișcărilor, anume: forța, rezistența, mobilitatea și precizia lor Aceste efecte se stabilizează prin antrenament Mușchii își măresc volumul și tonusul, excitabilitatea lor este mai vie, iar elasticitatea mai mare" ’ Prin mișcările de gimnastică activă articulațiile devin mai mobile, dar pot fi și mai ferme atunci cînd li se cere aceasta Se învinge astfel moliciunea degetelor și a poignetulut, care se observă ades la elevi Gimnastica membrelor superioare cuprinde gimnastica umărului, a brațului și antebrațului, a mîinii și a degetelor In cele ce urmează redăm, după lucrările citate, cîteva exerciții gimnastice de acest fel, utile pentru elevii pianiști A GIMNASTICA UMĂRULUI ȘI A BRAȚELOR Mobilitatea articulațiilor umerilor este de cea mai mare importanță, deoarece de la umeri pornesc toate mișcările atît de variate pe care brațele trebuie să le facă la cîntat Această mobilitate largă este asigurată prin aceea că articulațiile umărului (articulațiile scapulo-humerale) permit, mai mult ca alte articulații, mișcări în toate direcțiile și sensurile Mișcările umărului fiind în strînsă interdependență cu acelea ale brațului, gimnastica umerilor este totodată și o gimnastică a brațelor 1 Amintim numai — ele fiind în general cunoscute — mișcările de flexie și de extensie a brațelor, înainte, lateral (fig nr 1) și în sus Toate aceste mișcări pornesc și se întorc în poziția de repaus, care este aceea cu brațele căzînd libere de-a lungul corpului 1 Dr Adrian lonescu — Gimnastica articulară, pag 120 191, «жа? Jjy Google Fag nr 1 (Se numesc mișcări de flexie — la degete se obișnuiește termenul flectare — mișcările care se produc prin contracția mușchiului și mișcări de extensie, acelea în care mușchiul este întins ) 2 Rotația pe loc a umărului se execută direct de musculatura umărului și omoplatului, adică fără contribuția musculaturii brațului Brațul căzînd liber în jos urmează pasiv mișcarea umărului Acesta face o rotație în cerc (fig nr 2) într-un plan vertical Se execută succesiv în am- bele sensuri 3 Circumducția (rotația) din umăr a membrelor superioare întinse lateral; mîna descrie un cerc vertical (fig nr 3) cît mai larg 4 Mîinile cuprinzînd ceafa (fig nr 4), coatele fac mișcări înainte și înapoi Deși coatele se mișcă, este de fapt o intensă gimnastică musculară și articulară a umerilor В GIMNASTICA ANTEBRAȚULUI Articulația cotului permițînd mișcări după o singură axă, nu sînt posibile decît mișcări de flexie și extensie, anume : 5 Flexia și extensia simplă, constând în strîngerea și deschiderea antebrațului din cot, mișcare ce se execută în două moduri: cu brațul întins înainte și cu brațul întins lateral K92 iFig- nr 4 1 13 — Metodica 'predării pianului Digitized by Google ГЧЯЭЗЕЗ 6 Rotația antebrafului din cot, brațul atîrnînd pasiv în jos Pozițiile succesive și direcția mișcărilor sînt ca în fig nr 5 7 Pornind din poziția cu brațele întinse lateral, cu palmele întoarse în sus, antebrațul se închide din cot, iar mîna suplă din încheietură atinge cu degetele libere baza claviculei (fig nr 6) 194 8 Antebrațul execută rotiri de 180° în jurul axei sale — o axă imaginară situată între cele două oase, cubitus și radius, ale antebrațului Mîna cu degetele întinse se întoarce succesiv cu palma și cu podul ei în sus (fig nr 7) Acest exercițiu este baza mișcărilor de pro-nație și de supinație folosite (pe un unghi desigur mult mai mic) în cîntatul la pian C GIMNASTICA ÎNCHEIETURII MÎINII (A POIGNET-ULUI) Această gimnastică este deosebit de importantă pentru dezvoltarea supleței, totodată și a fermității, fără crispare, a polgnet-ului 9 Mîna cu degetele întinse în prelungirea antebrațului face din încheietură mișcări de flexte (în jos) și de extensie (în sus) 10 Mîna cu degetele întinse în prelungirea antebrațului face din încheietură mișcări de înclinare spre dreapta și spre stînga Aceste mișcări se vor executa moderat fiind obositoare pentru micile articulații ale încheieturii 11 Circumducția (rotația) mîinii din încheietură Antebrațul fiind sprijinit pe o masă, mîna strînsă pumn face, în ambele sensuri, mișcări de rotație din încheietură 195 Digitized by Google 12 O variantă, foarte utilă pentru dezvoltarea flexibilității poignet-ului este următoarea : antebrațul fiind sprijinit pe o masă, mîna face din încheietură o mișcare complexă de rotație, anume, ca și cum ar avea o bucată de cretă în mînă și ar scrie repetat și larg cifra 8 Mișcarea se execută în ambele sensuri D GIMNASTICA DEGETELOR 13 Un exercițiu pentru dezvoltarea mușchilor palmari, aceia care acționează degetele de la baza lor, constă în strîngerea și apoi deschiderea bruscă a pumnului (fig nr 8), cu resfirarea puternică a degetelor la deschiderea lui Fig nr 8 14 Mișcări de flectare a degetelor de la baza lor spre palmă, fără ca ele să se îndoaie din falange; apoi de extensie, adică de întinderea degetelor (cît se poate), ca și cum ar vrea să se îndoaie spre podul palmei 15 Rotația fiecărui deget din articulația de la baza lui cu metacar-pianul (fig nr 9) 16 Mișcării de opoziție ale degetului 1 către degetele 2-4, acestea din urmă fiind finute pe cît posibil fixe (și puțin curbate) 196 17 întinderea și resfirarea, urmată de strîngerea (lipirea) din nou a tuturor degetelor 18 Resfirarea și lipirea din nou a degetelor două cîte două în împerecheri diferite (fig nr 10) Acest exercițiu este foarte util pentru deprinderea mișcărilor independente ale degetelor Toate exercițiile descrise — sau altele similare — se vor executa întîi cu fiecare mînă separat și apoi bilateral simetric Pentru pianist sînt interesante și exercițiile asimetrice, cele două mîini execu-tînd exerciții diferite sau în ritmuri diferite Exercițiile asimetrice contribuie mult la deprinderea independenței mîinilor și degetelor, și anume, nu numai sub raportul mus-cular-articular, ci și sub acela al distribuirii nervoase superioare Exercițiile de umeri și brațe se Fig nr ю vor executa coordonate cu ritmul respirației Acelea de antebraț, mînă și degete se vor executa mai repede — fără exagerare — dar și ele într-un ritm uniform Părțile corpului și ale membrelor superioare care nu participă direct la un anumit exercițiu să fie relaxate Exercițiile să se execute cu toată concentrarea necesară pentru a se realiza întocmai mișcările indicate în amploare, ritm și solicitare a elementelor anatomice puse în joc, altfel ele nu-și vor atinge scopul urmărit Exercițiile gimnastice nu se vor executa, toate în șir, ci repartizate pe două trei ședințe mai scurte în decursul unei zile Ele se vor face mai puțin timp atunci cînd elevul studiază normal la pian și mai prelungit cînd el nu are posibilitatea de a lucra la instrument In nici un caz nu se va lucra pînă la obosire Exercițiile gimnastice se vor executa cu o îmbrăcăminte comodă și, pe cît posibil, după vreme și anotimp, în aer liber sau cu ferestrele deschise Exercițiile, mai cu seamă acelea de poignet și degete, se vor încheia cu un masaj făcut cu prudență In afară de exerciții gimnastice, acelea speciale, descrise în cele precedente, precum și exerciții de gimnastică generală, elevii să mai practice, după posibilitate, și unele sporturi care, contribuind și ele la întărirea fizică a corpului, constituie totodată și o odihnire a spiritului Elevii pianiști vor evita însă cu grijă acele sporturi care ar putea duce la o suprasolicitare și chiar traumatizare a brațelor, mîinilor și degetelor P igițizșd by Google BIBLIOGRAFIA Alexeev, A D — Metodika obicenia igre na fortepiano, Muzikalnoe Izdatelstvo, Moscova, 1961 Bardaș, Wil'ly — Zur Psichologie der Kdavieriechnik, I-m Werk Ver-Iag, Berlin, 1934 Barezel, Alfred — 100 Pedaliibungen filr Klavier, Ed Zimmermann, Leipzîg, 1934 Breithaupt, M R — Die natiirliche Klaviertechnik, Ed Kahnt, Leipz’ig, 1921 Busoni, Fenruccio — J S Bach, Clavecinul bine temperat, -Editura muzicală, București, 1961 Casella, ALfredo — II Piano Forte, Editura Tuminelii, Roma, 1937 Cernovodeanu, Maria — Metodă de pian, Editura muzicală, ediția n Ш-a, București, 1964 Combarieu, Julas — Histoire de la Musique, Ed Colin, Paris, 1920/1924 Combarieu, Jules — La Musique, ses Lois, son Evolution, Ed Fla-înmarion, Paris, 1928 Cortot, Alfred — Principes Rationnels de la Technique Pianistique, Ed Senart, Paris, 1928 Dumesnil, Rene — Le Rhyhme Mnsical, Ed Meroure de France, Paris, 1921 Gât Joszef — Die Technik des Klavierspiels, Ed Corvina, Budapesta, 1956 Ghelman, E — Pedalizația, Muzikalnoe Izda-telstvo, Moscova, 1954 Gobel, Josef — Grundzilge des modernen Klavierbaues, Fachbuch-Verlag, Leip-zig, 1952 Hamei, Fred tind Horlimann, Martin — Das Atlantis Bttch der Musik, Atlantis Verlag, Zifrich, 1959 lonescu, Adrian Dr, — Gimnastica ariictdară, Editura de Cultură fizică și sport, București, 1954 lonescu, Adrian Dr — Gimnastica medicală, Editura didactică și pedagogică, București, 1964 lonescu-Cornea, Alma — Pianul, arta și maeștrii lui, Editura Mor avetz, Timișoara, 1937, lonescu-Cornea, Alma — Metodă de pian, Editura muzicală, București, 1962 Jaell, Mărie — Le mecanisme du Toucher, Ed Armând Colin, Paris, f a Johnen, Kurt — Wege zur Energetik des Klavierspiels, Mîttel-Deutscher-Verliig, Halde, 1951 198 Institutul de Științe Pedagogice — Pedagogia, Editura didactică și pedagogică, București, ediția a IlI-a, 1964 1 Jean-s, James — Die Musik and ihre physi/ialische Grundlagen, Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart, 1938 Kalman, Gyorgy — Die vollstăndige Schule der Pedaltechnik, Budapesta, 1933 Kogan, G M — La porțile măiestriei, Editura muzicala, București, 1963 Lavignac, Albert — La Musique ei Ies Musiciens, Ed Delagrave, P-aris, 1925 Leimer, Karl — Modernes Klavierspiel, Ed Schott, Mainz, 1959 Leîmer, К ari — Rhyimik, Dynamik, Pedal, Ed Schott, Mainz, 1938 Locard, Paul — Le Piano, Presses Universitairee de France, Paris, 1954 Long, Marguerite — Le Piano, Ed Salabert, Paris, 1959 Martienssen, A C — Schdpferischer Klavierunterrichi — Breitkopf i > ■ Capitolul al V-lea — Lecția de pian 1 Principii metodice generale ■ - ■ 2 Primele învățături ■ 3 -Exerciții de degete și de brațe 4 Modurile de atac 5 Ornamentele > 6 Lucrul cu ambele mîini * 7 Game, ■arpegii, octave, note duble, acorduri 8 Digitația 9 Tușeul Capitolul al Vl-lea — Studiile Capitolul al Vll-ilea — Studiul pieselor Capitolul -al ѴІІІчІеа — Interpretarea , 1 Frazarea 2 Dinamica, tempoul și agogîca 3 Fidelitatea CâipitoHu 1 al IX-ilea — Pedala în cîntatul la pian Capitolul al X-lea — Studiul individual al elevului Anexă — Exerciții gimnastice Bibliografia 3 5 22 41 4! 51 56 71 71 74 80 86 91 98 99 111 116 125 134 154 155 158 160 164 178 189 198 Redactor responsabil: SAMSON STERNBERG Tehnoredactor: GEORGE DORU Dai Ia cules; 16 09 1966 Bun de tipar; 14 11 1966 Tira) 1 320 Hîrtie scris tip I Л, de 80 g/m* Ft, 61X36/16 Coli editoriale 13,23 Coli de tipar 12,50 Ediția I Comanda 983 A nr 1187 Pentru bibliotecile mici indicele de clasificare 78 Tiparul executat sub comanda nr 344 la întreprinderea Poligrafică Banat, Republica Socialistă România ERATA Pag 72 Ruiu In loc de i Se va citi : 14 92 96 104 /л o atenție distributivă încă insuficient dezvoltată atenție încă distributivă o insuficient dezvoltată 12 Jta fta Лі Legenda ultimului clișeu este: J S, Bach — Mic preludiu Legenda primului portativ din clișeul al doilea este: Fr Liszt — Sonetul 104 (Petrarca) Legenda pentru restul exemplului este : Fr Liszt — Concertul nr 1 pentru pian și orchestră înlăturarea înlănțuirea Digitizedby